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Resumen   
 
 
Esta investigación se centrará en el estudio del retrato como género  cultivado 
por los principales artistas, exponentes de la pintura sevillana de finales del 
siglo XIX hasta mediados del XX. Para ello se analizará por un lado, la 
fisionomía aplicada, la comunicación no verbal mediante el estudio del gesto 
emocional, la codificación de índole estético plástica como el planteamiento 
espacial, compositivo,  escenográfico, lumínico y cromático, así como la 
codificación de índole comunicativa relacionada con la indumentaria y con la 
propiamente gestual. En definitiva se analizará el valor comunicativo del retrato 
pictórico, por medio del estudio de las obras, aportando un modelo de análisis 
que sitúe y clarifique los diferentes aspectos estudiados facilitando el acceso y 
recuperación de su contenido semántico. A través de nuestra investigación 
obtenemos unos resultados que nos permiten afirmar que los grandes retratos 
tienen un gran componente de retrato psicológico, que el retrato es un texto 
pictórico con valor informativo  a la vez que documental y que la representación 
de un individuo tiene múltiples valores y diferentes lecturas que se pueden 
acometer desde múltiples campos del conocimiento.  
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This research will focus on the study of the portrait as a genre cultivated by 
leading artists, exponents of the Sevillian painting of the late nineteenth to mid-
twentieth. To do this will be discussed on the one hand, the physiognomy 
applied nonverbal communication by studying the emotional gesture, encoding 
plastic aesthetic nature such as space, compositional, scenic, lighting and 
chromatic approach and coding communicative nature related with the clothing 
and the gesture itself. In short, the communicative value of portrait painting will 
be analyzed through the study of works, providing an analysis model that places 
and clarifies the different aspects studied facilitating access and retrieval of 
semantic content. Through our research we obtain results that allow us to 
assert that large portraits have a large component of psychological portrait, the 
portrait is a pictorial text with informative as well as documentary value and that 
the representation of an individual has multiple values and different readings 
that may be undertaken from multiple fields of knowledge. 
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La definición de retrato y la demarcación de sus límites con respecto a otras 
tipologías, como las escenas de género, o la simple representación de la figura 
humana, resulta compleja, tradicionalmente se han venido señalando una serie 
de condiciones que definían el género del retrato en un sentido estricto: por un 
lado la presencia de un sujeto identificado (o al menos la posibilidad de 
identificarlo, es decir, la representación de una persona concreta, no un tipo ni 
una figura alegórica), representado con rasgos individualizados. Otros dos 
factores también considerados fundamentales y relacionados igualmente entre 
sí son la intención por parte del autor de realizar un retrato y el consentimiento 
o voluntad por parte del efigiado de ser retratado. Esta importancia de la 
intención y el consentimiento se debe a que al retrato, a lo largo de la historia, 
se le han atribuido una serie de funciones, eminentemente sociales (ya fuesen 
relativas al núcleo social básico de la familia como a grupos sociales más 
amplios en el caso de los retratos de gobernantes o poderosos), pero también 
de reconocimiento personal y satisfacción en la contemplación de la propia 
imagen, de la que carecían otro tipo de obras artísticas. La consciencia de 
estar realizando un retrato demanda la participación activa de ambas partes, ya 
que un retrato, lejos de ser únicamente una imagen basada en el parecido 
físico, es también una imagen cifrada con la que se transmiten valores morales, 
sociales y políticos asociados a la persona, y esta serie de funciones, diversas 
pero específicas, que adquiere el género forman parte de su definición, dado 
que son su razón de ser. La presencia ideal simultáneamente de estos cuatro 
factores, además de los componentes funcionales, nos indicaría con toda 
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seguridad que nos encontramos ante un retrato en sentido estricto. Sin 
embargo, la experiencia nos dice que la mayoría de las obras que analizamos 
como retratos no reúnen las cuatro características que hemos mencionado 
como fundamentales. No siempre conocemos la identidad del sujeto 
representado, en ocasiones porque el paso del tiempo nos ha privado de esos 
datos, o porque el sujeto representado, que probablemente era identificable 
para sus contemporáneos, había sido objeto de una representación alegórica, 
de un enmascaramiento o caracterización. En ciertos casos, la intencionalidad 
del autor de elaborar un retrato como tal, con cualquiera de las funciones que 
hemos mencionado anteriormente (sociales, de reconocimiento, 
conmemoración, etc.) está ausente, y a veces tampoco se encuentra el 
consentimiento por parte del sujeto representado.  
La motivación principal que nos ha llevado a investigar sobre el retrato 
pictórico parte, en un primer momento, de nuestro especial interés por este 
género  unida a la necesidad observada de tipificar y sistematizar el estudio del 
retrato, no sólo desde la perspectiva histórica sino con la implementación de 
otros campos, que se vertebran desde fundamentos epistemológicos de la 
Semiótica y de la Psicología de la comunicación no verbal y el gesto, más el 
lenguaje plástico. Centramos nuestra atención en la exégesis de retratos de la 
llamada Escuela Sevillana de pintura de finales del siglo XIX a mediados del 
siglo XX, donde se reúnen una serie de maestros de primer orden, figuras 
punteras en este género.  Por otra parte no podemos olvidar que la imagen 
artística, el retrato, objeto de esta investigación, constituye un paradigma 
extraordinariamente rico en mensajes comunicativos y su estudio es pertinente 
porque creemos que sus resultados permitirán ahondar en el conocimiento 
acerca de las posibilidades técnicas y plásticas del mismo, dada por esa 
voluntad de establecer una metodología en el análisis de todos los aspectos del 
retrato como género pictórico, por lo que en este trabajo de investigación, 
vamos  evidenciar que un retrato es un texto pictórico que se puede tratar como 
un documento y que por tanto es portador de un mensaje. 
 En este sentido, la imagen artística despliega ante nosotros  la riqueza 
de sus mensajes comunicativos, a la vez nos permite reconstruir verbalmente 
su discurso. Siempre debe considerarse el poder de la palabra y de la 
literalidad de su significado, cuando mencionamos habitualmente la expresión 
lenguaje plástico, realmente hablamos de un sistema de signos como en el 
lenguaje verbal o escrito en el que, a diferencia de estos últimos, que se 
suceden en una línea temporal, los signos plásticos se presentan al espectador 
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en el mismo espacio y tiempo, superpuestos en base a estructuras 
subyacentes que debemos descifrar. 
Aunque desde sus orígenes la humanidad ha hecho uso de la eficacia 
comunicativa de las imágenes visuales —el gesto, la postura, la indumentaria, 
entre otras—, sin embargo los sistemas de almacenamiento de información han 
potenciado la comunicación lingüística en detrimento de la icónica. El escenario 
ideal consiste en el reconocimiento de que ambos lenguajes, icónico y 
lingüístico, son realmente dos ramas dentro de pensamiento humano que se 
complementan aunque sean independientes1.  
Como afirmó Aristóteles (1986: 96): ―A partir del arte se generan todas 
aquellas cosas cuya especie está en el alma (y llamo especie a la esencia de 
cada una y a la substancia primera)‖ el objetivo del arte no es presentar la 
apariencia externa de las cosas, sino su significado interno; pues esto, y no la 
apariencia y el detalle externos, constituye la auténtica realidad. Detener la 
presencia escurridiza o crear una simulación para subyugar la ausencia, para 
aprisionar lo perecedero y prevalecer sobre el tiempo es uno de los objetivos 
del arte, especialmente del retrato. Concebimos el retrato como un género 
pensado para indagar en la identidad humana y un medio para el conocimiento 
de uno mismo y nuestros semejantes, 
Por otro lado pensamos que la expresión facial de las emociones, así 
como el lenguaje corporal ha sido recogido de manera fidedigna por los 
artistas, partiendo del examen y la observación, el análisis y la reflexión, 
consiguiendo recrear gestos complejos, capaces de fascinar al espectador y 
generar enorme controversia debido a su misteriosa expresión. Así los retratos 
—particularmente las obras maestras— tienen un componente de retrato 
psicológico, pues a diferencia de un retrato funerario, una máscara, donde el 
rostro aparece inexpresivo, sin contracciones que delatan emociones y 
estragos de la vida, en el retrato, el artista capta el carácter del retratado; 
entendemos que la persona retratada no puede mantener un gesto ficticio, o 
una expresión neutra durante mucho tiempo, pues la mirada, la expresión de 
los labios, el entrecejo, delatan el carácter que aflora desde el interior. Todo lo 
específico y singular que se anota en el rostro como rasgo de carácter o como 
patrón o línea de temperamento y hábitos adquiridos, puede incorporarse en el 
retrato; si la cara es el espejo del alma, esta se modela a base de rictus que 
emanan de la naturaleza del carácter, de la esencia y la inmanencia del yo 
                                                          
1
 Ambos lenguajes son perfectamente compatibles en los actuales entornos multimedia de nuestros 
sistemas de información. 
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recóndito. En esta tensión entre identidad y alteridad, el rostro y en especial la 
mirada es el principio de la conciencia emotiva, ya que la identidad sólo puede 
constituirse a partir de la mirada del otro. Ninguna imagen puede darnos la idea 
del todo, el retrato se adhiere a lo real, pero no lo devela sin la mirada del otro. 
Para concluir este epígrafe hemos de remarcar que el análisis del 
contenido de la imagen artística especialmente del retrato, cobra un especial 
sentido como objeto de investigación puesto que por su propia naturaleza 
incorpora elementos que nos permiten traspasar desde lo conceptual-abstracto 
hasta lo perceptual-concreto en un recorrido constante de ida y vuelta, todo ello 
para crear un documento pictórico factible de lectura e interpretación, mediante 
una metodología vertebrada sobre complejos sistemas semióticos, que descifre 
su mensaje.  
Así para abordar nuestra hipótesis de trabajo, nos fuimos planteando 
como preguntas marco las siguientes: 
 ¿Qué funciones son las que el retrato tuvo en la realidad de la vida a lo 
largo de los tiempos? 
 ¿Qué valores tiene la representación de la persona mediante un 
retrato? 
 ¿Cómo se puede estudiar la expresión de la emoción, e incluso el 
carácter del retratado mediante el lenguaje no verbal del  gesto? 
 ¿Hasta qué punto tiene la representación de la persona un carácter 
convencional o está suscrita a la moda? 
 ¿Cómo ha variado el concepto de retrato a lo largo de la historia, 
especialmente desde finales del XIX hasta mediados del XX?   
 ¿Se puede considerar el retrato como un documento pictórico 
susceptible de ser decodificado y analizado? 
 ¿Cuáles son esos códigos del arte insertos en el retrato? 
 ¿Se puede establecer un modelo de estudio que interrelacione las 
teorías de análisis de contenido procedentes de diferentes ámbitos como 
la Iconología, la Semiótica, la Plástica artística y las Ciencias de la 
Documentación? 
Partiendo de las preguntas anteriores hemos formulado nuestra 
hipótesis de trabajo, a partir de la confluencia de las metodologías de varias 
disciplinas como la Historia del Arte, la Semiótica, la Psicología y las Bellas 
Artes, donde hemos buscado las claves de  las diferentes lecturas, conceptos, 
valores, técnicas o  funciones del retrato, siendo posible diseñar un modelo que 
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concilie con los actuales, que sea de interés general, para el análisis y la 
descripción del contenido semántico del retrato como texto pictórico. 
La representación de un individuo o de su rostro, siendo siempre 
significativa, tiene múltiples valores que iremos analizando a lo largo de este 
trabajo de investigación; nunca fue neutro el hecho de plasmar su imagen. 
Consideraremos el retrato pictórico como un mensaje de naturaleza 
comunicativa susceptible de ser decodificado e interpretado.   El lenguaje de 
los gestos permite expresar una variedad de sensaciones y pensamientos que 
apoyan el mensaje verbal; indagaremos sobre cómo  la expresión facial se 
utiliza para regular la interacción y para reforzar o enfatizar el contenido del 
mensaje dirigido al receptor; demostrando cómo y hasta qué punto la 
comunicación no verbal y la expresión plástica están relacionadas de forma 
indisociable, todo ello vertebrado dentro de un mensaje único, en el retrato. 
Puede considerarse que el lenguaje del arte, plasmado en enunciados 
registrables, es manifestación contingente de una infraestructura oculta. La 
búsqueda y el esclarecimiento de este mecanismo latente es lo que será objeto 
de la investigación. 
 
Demarcación del tema 
 
Dentro de la Historia de la pintura, el género del retrato en la Escuela Sevillana 
de finales del XIX a mediados del XX resulta un campo de investigación 
extraordinario, cuyo desarrollo a través de dos siglos y de diversas corrientes 
artísticas intentaremos analizar en este trabajo de investigación. La obra 
retratística2 seleccionada  constituye una galería iconográfica y un corpus 
documental de primera mano acerca de las personalidades más destacadas de 
la vida social, económica,  política, cultural de su época. De todos ellos 
haremos una selección de obras atendiendo a criterios de coherencia 
cronológica  (buscaremos los retratos realizados en la etapa de madurez 
creativa de los diferentes artistas estudiados), sociológica (entre los retratados 
aparecen reyes, nobles, eclesiásticos, burgueses, comerciantes, banqueros, 
militares, artistas, literatos, gente anónima), estilística (los retratos 
seleccionados reflejan la evolución de la pintura en el siglo XIX desde las obras 
                                                          
2
 Este término está tomado de numerosos textos de Historia del Arte, y es muy usado en tesauros como 
descriptor. Proviene del italiano ritrattistica. 
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más próximas al  academicismo, las plenamente románticas, las simbolistas, 
las modernistas, impresionistas, veremos cómo estas corrientes se adentran en 
el siglo XX hasta la década de los 60 en el que verdaderamente se aprecia la 
irrupción de algunas vanguardias), gestual y emocional (las expresiones, 
recogidas por los pintores mediante la observación directa de los modelos,  
básicas como la tristeza, el miedo, la ira, la felicidad, combinadas o contenidas 
mucho más sugerentes y enigmáticas), criterios semióticos (códigos, que 
dentro de un contexto, articulan el discurso plástico), por último atenderemos a 





Esta investigación  profundiza en los aspectos del retrato como género 
pictórico, abordando el tema, como hemos mencionado con anterioridad, desde 
diferentes campos del conocimiento, enfocado dicho estudio en un periodo 
histórico concreto de la pintura sevillana. Sustentar documentalmente el 
proceso de análisis de contenido de cualquier obra artística contribuye a 
organizar el sistema de información del que dicha obra forma parte, para lo cual 
nos  apoyamos en diferentes fuentes de información que pueden clasificarse 
atendiendo a dos criterios fundamentales: según su naturaleza significativa —
fuentes icónicas, textuales, orales, entre otras— y atendiendo al tipo de 
información que contienen —obras de referencia, fuentes primarias, 
secundarias, terciarias, etc.—. 
Por lo que respecta a las fuentes icónicas que interesan al análisis 
semántico de la obra retratística de la pintura sevillana en el período estudiado, 
destacan en primer lugar los propios retratos pictóricos —incluyendo las 
inscripciones y cualquier documentación textual que los acompaña—, y a 
continuación, el resto de las obras pictóricas y fuentes visuales con las que 
pueden mantener vinculación, por inspirarse en ellas, formar parte de una 
serie, ser coetáneas, etc. 
Las fuentes textuales, por su parte están integradas por documentos 
cuyo soporte mayoritario es el papel, no obstante el desarrollo tecnológico ha 
hecho posible la existencia de documentos textuales digitales. 
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Dentro de las fuentes textuales distinguimos los siguientes tipos: 
– Obras de referencia: Enciclopedias, diccionarios, biografías, 
epistolarios, etc. 
– Fuentes de información primarias: Monografías, publicaciones 
periódicas, literatura académica —tesis, artículos, entre otros—. 
– Fuentes de información secundarias: Bibliografías generales, 
catálogos de obras artísticas y bases de datos. 
Como fuentes de referencia citamos Enciclopedias Universales como la 
Gran Enciclopedia Larouse, Enciclopedia Universal Espasa; citamos 
Enciclopedias especializadas como La Historia del Arte en Andalucía de 
editorial Gever, Los toros, de Cossio, El arte del saber estar. Enciclopedia 
práctica de buenas amaneras y protocolo, de ediciones Nobel. Recurrimos a 
diferentes diccionarios como obra de referencia para una búsqueda sistemática 
al constituir una fuente de información básica y accesible. Citamos epistolarios 
como Las cartas de don Juan Agustín Ceán Bermúdez a un amigo suyo sobre 
el estilo y gusto en la pintura de la escuela sevillana. Recurrimos a diversas 
obras de divulgación de carácter didáctico que recogen nociones básicas y 
esenciales de una disciplina pero que no aportan nada original sino que 
proceden de estados de la cuestión o de refundiciones del conocimiento 
contenido en otras obras.    
Las fuentes de información primaria son aquellos documentos que 
proporcionan información nueva y original, que no procede de recopilaciones 
anteriores —como el caso de las obras de divulgación—. Dentro de ellas se 
incluyen las monografías individuales o colectivas, así como una amplia 
variedad de tipos documentales bajo el epígrafe de literatura gris o literatura de 
difusión no convencional. Monografías sobre los pintores de la escuela 
sevillana y su obra retratística, como la obra de  Enrique VALDIVIESO (1992), 
Historia de la pintura sevillana,  publicada en Sevilla por la editorial 
Guadalquivir, así como monografías biográficas tanto de algunos artistas 
sevillanos del siglo XIX y XX, como de sus retratados, tenemos las dedicadas a 
diferentes artistas por parte de  Gerardo PÉREZ CALERO,  o  la obra de Juan 
Manuel, COVELO LÓPEZ, sobre  Baldomero Romero Ressendi, publicada en 
Sevilla por la editorial Guadalquivir. Monografías que versan sobre arte y 
estética del siglo XIX y XX, sobre indumentaria y condecoraciones, sobre 
Historia de los siglos XIX y XX, sobre cultura y sociedad de los siglos citados. 
Además de las fuentes documentales reseñadas nos hemos apoyado en  
numerosas publicaciones que tratan sobre la historia del retrato,  de la Historia 
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de la pintura sevillana. Por otra parte  recurrimos a la Literatura, la Filosofía y 
especialmente a la Semiótica y  la Psicología, con monografías especializadas 
en temas como el color, el espacio, la luz, la composición, centrándonos en la 
expresión emocional y el lenguaje corporal. Como fuentes primarias tenemos 
las publicaciones periódicas y seriadas, como el ABC, los boletines de las 
Academias de San Fernando de Madrid y  de Santa Isabel de Hungría de 
Sevilla, el Boletín Oficial del Estado (BOE), Boletín del Museo del Prado revista 
cuatrimestral, así como números artículos publicados en diferentes medios, y  
para no hacer más extenso este epígrafe remitimos al apartado de Bibliografía.  
Los tipos son numerosos aunque podemos destacar como fuente de 
información primaria la Literatura Gris, también denominada semi-publicada, 
restringida o literatura no convencional. Es toda aquella publicación de tirada 
limitada que no circula por los cauces habituales de difusión  y distribución 
comerciales. Por su carácter especializado se trata de una fuente de 
información de gran interés, dentro de este epígrafe se encuentra la 
documentación en archivos, como el archivo histórico de los expedientes 
académicos de la Escuela de Arte de Sevilla y la literatura  académica como la 
publicada en Dialnet, e investigaciones en forma de tesis  que serán 
referenciadas en cada uno de los capítulos, destacamos las más importantes 
en nuestra investigación:  
AGUSTÍN LACRUZ, Carmen, (2004): Análisis documental de contenido 
de la imagen artística: fundamentos y aplicación de la producción retratística de 
Francisco de Goya, de la Universidad de Zaragoza. Este es un profundísimo 
trabajo de investigación que nos ha servido de núcleo fundamental y fuente de 
inspiración para nuestro trabajo de investigación. 
RODRÍGUEZ AGUILAR Inmaculada C. (2000) Arte y cultura en prensa. 
La pintura sevillana (1900-1936). Tesis publicada por la Universidad de Sevilla, 
este impecable trabajo de investigación  y recopilación de todo lo publicado en 
prensa, en referencia a la pintura sevillana del primer tercio del siglo XX ha sido 
una fuente de consulta constante a lo largo de nuestra investigación.  
Para la realización del capítulo IV es indispensable citar la aportación de 
los tres siguientes trabajos de investigación dedicados a la expresión 
emocional y su representación plástica: 
MARTÍN HERNÁNDEZ, Rafael, (2014): Morfología de la expresión 




GARCÍA FERNÁNDEZ, José Luis (1991)  La comunicación de las 
emociones. Universidad Complutense de Madrid.  
PAJARES GÓMEZ, José Luis (1993) Los ojos: Fisiognomía, expresiones 
y análisis de su representación plástica. Universidad Complutense de Madrid. 
En el capítulo V destacamos las aportaciones de: 
 GARCÍA DEL MORAL Y MORA, M.J. (2001) La obra pictórica y poética 
de mi padre, Amalio García del Moral y Garrido y su proyección en mi 
formación y en mi obra. Universidad Complutense de Madrid. Maravilloso y 
exhaustivo trabajo de investigación sobre la obra del pintor Amalio, considerado 
un andaluz integral cuya obra y constante inquietud tuvo una gran repercusión 
en la docencia y la pintura sevillana. 
RAYA TÉLLEZ, J. (2000) El pintor Francisco Cortijo: 1936-1996. Tesis 
publicada por el Secretariado de Publicaciones Universidad de Sevilla. Una 
obra de consulta muy interesante que nos da una perspectiva sobre la vida y la 
obra del genial pintor. 
Como fuentes secundarias  recurrimos a catálogos3, se trata de una 
fuente bibliográfica de gran utilidad  que recogen muchos datos bibliográficos 
con una función mediadora entre el contenido de la colección y el usuario,  que 
nos remiten a otros textos, recurrimos a catálogos  de exposiciones temporales 
y permanentes.  Dentro de las fuentes de información secundarias, las bases 
de datos ocupan una posición muy relevante, bases como TESEO, la red de 
museos españoles CERES/ MCU, o los diferentes tesauros sobre patrimonio 
histórico. 
 Todas estas fuentes quedan referenciadas a través de un ingente 
número de publicaciones tanto impresas como digitales, que se citan en el 
apartado de bibliografía, la cual  estará referida a cada capítulo, compilándola 
seguidamente en una bibliografía general. 
Así, nuestro Trabajo de investigación titulado El retrato como texto 
pictórico: lenguaje, gesto y signo en la pintura sevillana de finales del 
siglo XIX a mediados del siglo XX aborda la materia del retrato desde la 
perspectiva de la correlación entre el lenguaje pictórico, la expresión emocional 
(referido al rostro), el  lenguaje corporal (referido a la posición del tronco, los 
                                                          
3
 Un catálogo es un inventario en el que se registra de forma pormenorizada el listado completo de los 
fondos contenidos en una institución , con independencia de la naturaleza de ésta, documental, 
museística o comercial. 
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brazos, manos y piernas –fundamentalmente) y la Semiótica, como exégesis  
de aquella producción retratística, acometida desde el análisis semántico del 
retrato, en el que la figura del representado se convierte en el núcleo de este 
sintagma icónico, tomando como objeto de estudio tres obras representativas 
de artistas relevantes, señalados posteriormente en la estructura de este 
Trabajo de investigación, exponiendo de forma pormenorizada los resultados 
obtenidos de la aplicación de la metodología propuesta. 
 
Grado de innovación 
 
Creemos que la cuestión de ¿qué es el retrato? no puede ser respondida 
desde una perspectiva histórica o exclusivamente plástica, es decir, desde las 
consideraciones técnicas asociadas a la factura de un retrato, por el contrario 
sí atendiendo a los problemas psicológicos-fisonómicos y semánticos de 
la propia representación. Razón por la que consideramos que donde reside el 
grado de innovación de esta investigación, es en ésta interacción de varias 
perspectivas: histórica, filosófica, psicológica, semiótica  y plástica, conciliadas 
en un modelo de aplicación en el análisis del retrato; lo que el artista nos dice y 
la obra, a través de todos sus elementos y las relaciones entre ellos, revela; 
analizando el retrato como un texto artístico que se puede decodificar desde los 
parámetros  plásticos de la estructura compositiva y la expresión emocional. 
Bajo este paradigma multidisciplinar apoyaremos ese estudio en los 
planteamientos epistemológicos, metodologías y herramientas  propias de la 
Ciencia de la Documentación, como cauce sistemático de modelo del análisis 
de la obra pictórica, con la que abordaremos el estudio de los diferentes 
retratos seleccionados dentro del ámbito de la pintura sevillana de finales del 
XIX a mediados del XX, cuyas muestras se analizarán e interpretarán en base 
a un conjunto de reglas bien definidas, ordenadas,  mediante pasos sucesivos 
que se implementan en un modelo de análisis. Pretendemos aportar un 
enfoque nuevo a la interpretación del género del retrato, al considerar el género 
como un objeto de estudio en continua transformación evolutiva, un mensaje 
que, como mencionamos anteriormente,  nos aporta un recorrido desde lo 







Una vez que han sido establecidas las premisas y la hipótesis de partida, 
quedan por delimitar los objetivos de nuestra investigación. La finalidad que 
impregna toda la tarea que planificamos acometer consiste en revisar algunas 
de las bases teóricas y metodológicas del análisis de contenido de las 
imágenes pictóricas.  A partir de este propósito establecemos los objetivos 
generales por los que establecemos los fundamentos epistemológicos, sobre 
los que se sustenta la consideración del retrato pictórico como un texto, a 
través de los cuales demostramos que encierra un mensaje de naturaleza 
comunicativa cuyo testimonio es idóneo para ser examinado desde 
planteamientos que consideren su valor documental; que este mensaje se 
puede desvelar  determinando qué códigos son los utilizados por el propio 
artista para rodear e identificar al protagonista; corroborando que el concepto 
de retrato no es inamovible, a lo largo de la historia ha ido evolucionando y 
adaptándose a las exigencias de cada momento histórico;  analizaremos cómo  
la persona retratada  muestra sus emociones a través del gesto mediante el 
lenguaje corporal y la expresión del rostro como parte y refuerzo de ese 
mensaje; para lo cual desarrollaremos una metodología de análisis de 
contenido para identificar e interpretar los distintos elementos que forman parte 
de la arquitectura semántica del retrato en la pintura sevillana desde finales 




Una vez establecidas los objetivos generales, en base a estas ideas 
fundamentales, los objetivos específicos de nuestro Trabajo de investigación 
quedan expresados del siguiente modo: 




Este objetivo nos permite observar detenidamente la evolución del 
concepto y las funciones que ha tenido el retrato desde sus orígenes hasta la 
actualidad. La principal pretensión de este objetivo consiste en estudiar las 
diversas miradas que los pintores han tenido del tema y las diferentes 
funciones del retrato: ver si la representación de la persona tiene un carácter 
convencional o está suscrito a la moda, con el fin de  establecer un vínculo con 
los diferentes momentos por los que ha atravesado este género, algo que 
consideramos primordial para comprender el momento histórico en el que se 
desarrolla la investigación propuesta.  
 Fijar las distintas tipologías del retrato. 
Con este objetivo realizamos una clasificación de las diferentes 
tipologías del retrato, especialmente en la pintura sevillana de la época 
estudiada, que se acometen desde diversas áreas del conocimiento 
relacionadas, tanto  con el campo de las Artes, cuanto con otros como la 
Psicología, Filosofía, la Literatura, la Semántica y  la Semiótica. Cada retrato es 
un texto pictórico, portador de un discurso organizado y su estructura está 
condicionada por muchos ítems entre otros, por la temática.  
 Delimitar los fundamentos epistemológicos para el análisis de la 
obra retratística como documento pictórico.  
Con este objetivo investigamos el proceso por el que la imagen artística 
ve aceptado su estatus comunicativo a través de los postulados  que, sobre el 
signo artístico, elabora la semiótica  y de qué manera la imagen artística es 
portadora de un mensaje de comunicación que la convierte en un texto 
pictórico. Así mismo investigamos sobre las facetas de análisis de la obra 
artística y los niveles de significación.   
 Especificar los diferentes elementos plásticos y perceptivos que 
encierra la obra pictórica del retrato para su posterior 
decodificación. 
Con este objetivo profundizamos en el campo de la percepción, 
atendiendo a discursos plásticos, escenográficos e indumentarios dentro del 
retrato, e identificar aquellos elementos que envuelven al protagonista del 
retrato, en la obra pictórica  sevillana de las décadas objeto de estudio. 
 Determinar cómo la expresión del gesto y la expresión plástica 
están relacionadas de forma indisociable en el retrato abordado por 
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los pintores sevillanos desde finales del s. XIX a mediados del s. 
XX. 
Con este objetivo investigamos y analizamos la manera cómo la 
comunicación no verbal del lenguaje corporal (manos, brazos, pies, piernas, 
representación del cuerpo) y la expresión emocional del rostro, juegan un 
importante papel en el proceso de comunicación global del retratado y 
demostrar  de qué forma se relaciona con la expresión plástica, de tal manera 
que sólo adquieren sentido cuando forman parte de un sistema de 
comunicación conjunto, debido a que ambas expresiones (emocional y plástica) 
se complementan y superponen. Derivado de lo anterior, con este objetivo 
también  buscamos el significado de la comunicación que se obtiene de forma 
no verbal, que en el retrato se traduce en expresiones faciales del sentimiento 
captadas por el artista y que se articula a través del lenguaje artístico capaz de 
pervivir en el tiempo y en la ausencia de los actuantes (comitente, artista, 
persona representada, espectador de su época).  
 Definir el concepto de retrato como tema de representación en la 
pintura sevillana desde finales del siglo XIX hasta mediados del 
siglo XX 
La finalidad de este importante objetivo reside en analizar la 
representación pictórica del retrato durante esas décadas a través de diversos 
pintores que han desarrollado su actividad artística en Sevilla, y al mismo 
tiempo en estudiar su formación y evolución en relación a los cambios sociales 
y culturales de su época.  
 Proponer el desarrollo una metodología de análisis de contenido 
para identificar e interpretar los distintos elementos que forman 
parte de la arquitectura semántica del retrato en la pintura sevillana 
desde finales del siglo XIX a mediados del siglo XX, y establecer 
procesos y fases de dicho análisis. 
Con este objetivo fijamos un modelo de análisis documental de contenido 
de las muestras seleccionadas de la retratística sevillana de la época mediante 
la observación y el examen, el análisis y la descripción, la identificación y la 
interpretación. Y como consecuencia de ello, demostrar que la evolución del 
retrato no puede ser respondida desde una perspectiva exclusivamente 
plástica, sino atendiendo a los problemas psicológicos-fisonómicos y 






La metodología empleada  en la elaboración de esta investigación será de 
carácter analítico-comparativa. Toma como punto de partida   la síntesis entre 
diferentes modelos como el modelo general de las Ciencias de la 
Documentación —nos basamos  en la teoría de las facetas, para categorizar 
los descriptores: onomásticos, formales, temáticos, topográficos y 
cronológicos—, el modelo derivado de la Historia de la  arte —la Iconografía de 
Panofsky con sus niveles de análisis—, la Semiótica artística —de donde 
procede la noción de texto pictórico—, las Bellas Artes —de donde proceden 
los lenguajes plásticos y los códigos artísticos—, y por último la Psicología —de 
la que tomamos los nuevos métodos de análisis de la comunicación 
emocional—. Posteriormente la matriz obtenida en la que se concilian todos los 
modelos se aplica sobre la muestra seleccionada. 
Con estos recursos metodológicos tan sincréticos y bajo los imperativos 
de exhaustividad, precisión, pertinencia y respeto a los documentos visuales —
los retratos, en este caso—, el trabajo de investigación se desarrolla en cuatro 
fases: 
Fase de exploración y delimitación conceptual, se toma como punto de 
partida la delimitación de los códigos semióticos que articulan la estructura del 
texto pictórico, que a su vez se relacionan con los niveles de lectura del 
significado propuesto por  E. Panofsky. 
Fase de comparación y sistematización de las fuentes, consistente un 
análisis comparativo de fuentes referentes al marco conceptual en el que se 
situará la misma; tarea que nos conducirá al estudio de cuantiosas fuentes 
documentales de diversa naturaleza —libros, catálogos, artículos académicos, 
documentales, archivos, fundamentalmente—, esto nos ofrecerá un amplio 
marco de conocimiento para comprender el concepto de retrato como tema de 
representación pictórica. El análisis de los datos recopilados nos permitirá 
establecer conexiones entre ellos y vincular los diferentes momentos del 
retrato. 
Fase de análisis de la muestra, atendiendo al  modelo teórico que resulta 
de las etapas anteriores, esta etapa revela que la metodología del análisis 
constituye un modo de examen e interrogación que se plantea de forma 
secuenciada en el estudio del retrato. 
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Fase de conclusión esta fase permite —una vez concluido todo el 
proceso analítico y hermenéutico— tipificar, ordenar y definir los resultados 
obtenidos de esta investigación. 
 
Estructura de la investigación 
 
El trabajo de investigación  —que recoge tanto el proceso de realización, como 
los resultados obtenidos y las conclusiones alcanzadas por nuestra 
investigación— está organizado en seis capítulos. La organización de los 
mismos tiene una motivación práctica, al igual que el orden del título de la 
misma alude a una razón, colocar el retrato en primer lugar, sentar las bases 
de su estudio, su cifrado plástico y comunicativo, para, al final, hablar de los 
artistas autores de las obras, ya que no pretendemos que  sea una tesis de 
Historia del Arte, sino una investigación  desde otros campos del saber, por lo 
que la organización es la siguiente  : 
Capítulo de introducción, en el que se delimita el marco general; la 
justificación y el interés de la investigación; las hipótesis de partida; los 
objetivos generales y específicos; la metodología y las técnicas de trabajo 
científico. 
Capítulo primero, dedicado analizar el concepto de retrato y su 
definición como género, las funciones que ha tenido en la historia, 
especialmente en el periodo histórico objeto de estudio, la importancia del tema 
como elemento vertebrador, pretexto y argumento del retrato, así como la 
definición y clasificación de las diferentes tipologías, especialmente las 
desarrolladas en la pintura sevillana de finales del XIX  a mediados del XX. 
Capítulo segundo, dedicado a analizar la capacidad comunicativa de la 
imagen artística y sentar las bases epistemológicas de análisis e interpretación 
de la obra artística, fundamentalmente el retrato; el signo artístico; la noción de 
texto pictórico; las distintas facetas del análisis de la obra artística; el proceso 
de análisis documental de contenido del retrato en la pintura sevillana del 
periodo señalado y la propuesta de un modelo de análisis que integrando las 
aportaciones metodológicas de enfoques científicos diversos, contemple las 
características especificas del retrato. 
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Capítulo tercero, dedicado a la codificación artística; códigos 
espaciales, códigos escenográficos, códigos lumínicos, códigos cromáticos, y a 
la codificación comunicativa , como los códigos indumentarios, Instrumentos 
todos de los que el artista se vale para realizar su obra, creando un contexto 
que rodea al protagonista en el que expresa su mensaje.   
Capítulo cuarto, dedicado  al protagonista del retrato; al lenguaje 
corporal y fundamentalmente a la expresión emocional del retratado, 
abordándolo desde las premisas de la fisiognomía, pseudo ciencia de moda en 
el XIX y más modernamente la Psicología que estudia las expresiones faciales 
de la emoción y la kinésica. 
Capítulo quinto, en el cuerpo teórico de este trabajo de investigación, 
este capítulo estará dedicado al estudio de los artistas que destacaron en el 
género del retrato referidos a la pintura sevillana. Este breve estudio supone un 
ejercicio de contextualización con el aprendizaje del artista de aquel momento. 
Nos acercaremos a los precedentes de los que se nutre la estética retratística 
de la pintura sevillana de finales del XIX a mediados del XX. Estará así mismo 
dedicado a la obra de los pintores de finales del siglo XIX hasta la Crisis del 98, 
los pintores de principios del siglo XX hasta la Guerra Civil española, a la obra 
de los pintores posteriores a  la Guerra Civil española, hasta la década de los 
60. 
Capítulo sexto, en el que se recoge  la aplicación del modelo de análisis 
al estudio de cada uno de  los ítems examinados que se articulará en tres 
epígrafes: A-reproducción gráfica de cada retrato; B-catalogación del mismo 
(descripción física del soporte, ubicación actual, estado de conservación); C-
proceso de análisis del contenido de cada retrato: descripción, identificación e 
interpretación de cada representación icónica. Aplicación del modelo semiótico 
de análisis. 
Capítulo de conclusiones,  en el que se recoge de forma ordenada la 
valoración de los resultados obtenidos durante la investigación   las principales 
conclusiones generales extraídas del estudio realizado. 
Bibliografía,  compilada primeramente en las secuencias 
correspondientes a los capítulos, I, II, III, IV y V, para aportar seguidamente una 
bibliografía general, compilada en una única secuencia ordenada 
alfabéticamente, para facilitar la identificación y localización de las fuentes de 



































Concepto y definición de retrato. Funciones del 
retrato: temas y tipologías  
I.1. Sobre el concepto y definición de retrato 
Ésta es mi cara y ésta es mi alma: leed. 
Unos ojos de hastío y una boca de sed... 
Lo demás, nada... Vida... Cosas... Lo que se sabe... 
(El retrato. Antonio Machado) 
 
El término “retrato”1 ha tenido a lo largo de la Historia numerosas aplicaciones y 
significaciones, por ejemplo en literatura el retrato es una figura retórica que 
consiste en la combinación de la descripción de los rasgos externos2 
                                                          
1
 Deriva del latín retractus, participio del verboretrahere. Este verbo significa “hacer volver atrás” pero 
también adquiere el significado de reducir y abreviar, convertir algo en otra cosa, sacar de nuevo a la luz y 
hacer revivir cualquier cosa. Del prefijo re y del latín tractus, acción de traer. Tiene un recorrido 
etimológico análogo a portrait, derivado de pro-trahere. En ambos casos la traducción del latín indica la 
acción de sacar fuera. Un toque más sutil viene dado por el término contra-facere, usado por los artistas 
alemanes del Renacimiento —entre ellos Durero. En cualquier caso el retrato según el Diccionario de la 
Real Academia de la Lengua es: la pintura o efigie que representa alguna persona o cosa. Descripción de 
la figura o carácter, o sea de las cualidades físicas y morales, de una persona. Irónicamente el término 
persona al principio era de lo más impersonal, ya que no identificaba a un individuo, sino que  designaba 
un rol o una función genérica (Altuna, 2010:34-39). 
2
  La Prosopografía (o Eficción) es una figura retórica que consiste en la descripción de los rasgos físicos 
o externos de las personas. (Del gr. πρόσωπον, aspecto, y -grafía). 1. f. Ret. Descripción del exterior de 
una persona o de un animal (Real Academia Española). La máscara de la tragedia griega se llamaba con 
la misma palabra que servía para designar al rostro: prósopon. Más tarde, los romanos diferenciarán entre 
el rostro (vultus) y el personaje, para el que usan la palabra persona, introduciendo la distinción entre el 
individuo privado y el individuo público. 
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(prosopografía) e internos3 (etopeya) de una persona. Ocioso parece indicar los 
numerosos usos del retrato, pero uno de los principales ha sido transmitir a la 
posteridad la forma y rasgos de quienes en uno u otro concepto han 
sobresalido en la Historia de la Humanidad y por consiguiente el retrato se 
instituye en un instrumento de comunicación transmisor de conocimiento. Para 
la realización de este capítulo hemos recurrido a fuentes provenientes de 
historiadores como Pierre Francastel, Pope-Hennessy, Ernest Gombrich o 
Gerardo Pérez Calero. Desde el campo de la Filosofía nos han resultado muy 
valiosas las obras de Hans-Georg Gadamer, y Jean-Luc Nancy, así como nos 
hemos ilustrado con textos de Calderón de la Barca y Oscar Wilde.  
Respecto de su valor para el biógrafo y el historiador, dice Thomas 
Carlyle4 en una carta escrita en 1851: 
En todas mis humildes investigaciones históricas uno de los requisitos 
esenciales es procurarme una representación corpórea del personaje que 
estudio; un buen retrato, si existe: a falta de éste, uno indiferente, pero sincero, 
cualquier representación hecha por un ser humano fiel, de aquel rostro y figura 
que él vio con sus ojos y que yo no puedo ver con los míos. Frecuentemente he 
visto que el retrato es, en información real, superior media docena de biografías 
escritas, o más bien, he encontrado que el retrato era un cabo de vela 
encendido con el cual se podían leer por vez primera las biografías 
interpretándolas de una manera humana. (Carlyle, 2003: 273).  
Por lo tanto, la primera definición de retrato, al igual que en la Literatura, 
tiene un valor denotativo; es aquella que se refiere a la expresión plástica de 
una persona a imitación de la misma, lo que ocurre en la pintura, la escultura y 
la fotografía. En un retrato predomina la cara y su expresión que se convierte 
en símbolo representativo de la totalidad del cuerpo y por ende de la persona 
retratada. Se pretende mostrar la semejanza, personalidad e incluso el estado 
de ánimo de la persona.  
La segunda descripción —en concordancia con la etopeya literaria en el 
retrato, como figura retórica— aborda un conocimiento más profundo de la 
personalidad del retratado, contiene valores connotativos que son referidos a la 
                                                          
3
  La Etopeya es una figura retórica de pensamiento que consiste en la descripción de los rasgos internos, 
psicológicos, morales, espirituales, forma de ser y pensar, de una persona. (Del lat. ethopoeia, y este del 
gr. ἠθοποιΐα.). 1. f. Ret. Descripción del carácter, acciones y costumbres de una persona. (Real 
Academia Española). 
4
  Thomas Carlyle (Ecclefechan, Escocia, 4 de diciembre de 1795 - Londres, 5 de febrero de 1881) fue un 
historiador, crítico social y ensayista británico. 
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representación de los rasgos morales, psicológicos o espirituales del 
representado. El matrimonio Francastel,  Galienne y Pierre, recogen, en su 
obra El Retrato, (1988), una definición que aparece en la Enciclopedia 
Británica: “el retrato es una evocación de ciertos aspectos de un ser humano 
particular, visto por otro” (Francastel, 1988: 9), de lo que inmediatamente se 
deduce que no hablamos de la representación fiel de una persona, sino que el 
retrato se convierte en una evocación sometida a la visión del otro pudiendo ser  
subjetiva. No obstante, frente a esta definición, Galienne y Pierre Francastel 
plantean que esta definición “omite todo lo vivo y lo múltiple que se desliza en 
el retrato y silencia toda la variedad de sentidos adicionales con que se han 
impregnado en épocas ya pasadas, la palabra y la cosa” (Francastel, 1988: 9). 
Esta visión del otro, es la mirada del artista pero también la del espectador 
presente o futuro de la obra. A este respecto la definición de retrato también se 
aparta de la idea de modelo fiel para acercarse a la de “conjunto de signos 
donde cada uno, sea éste el pintor o el espectador, reconstruye a su gusto la 
imagen de una persona [...] en el lapso de tiempo que puede ser alcanzado 
todavía por nuestros recuerdos vividos”, (Francastel, 1988: 9-10). Una de las 
ideas que para el matrimonio Francastel fundamentan el retrato, es la 
diferencia entre lo real y el reconocimiento de lo real. 
No se conoce a las personas, se las reconoce. Ninguna persona permanece 
fija [...] Es necesario admitir la acción del espectador sobre la pintura como se 
admite la acción del pintor sobre la cosa imaginada, la acción del que mira 
sobre lo que mira [...] (Francastel, 1988: 10). 
La imagen de un rostro puede no ser la imagen de un retrato. Es 
importante establecer esta distinción entre la imagen de un rostro como signo, 
y la imagen de un rostro como un retrato y que, en el significado convencional, 
remite a la representación de alguien que existe o existió. Para Hans-G. 
Gadamer5 el retrato contiene una referencia clara a la persona a la que 
representa, relación que el espectador no pone a posteriori, sino que está 
                                                          
5
 Hans-Georg Gadamer (1900-2002) fue un filósofo alemán renovador de la Hermenéutica. Compañero y 
amigo de Heidegger, Gadamer rechazó visceralmente el nazismo y tan solo después de la guerra fue 
nombrado rector de la Universidad de Leipzig. Fundador de la Escuela Hermenéutica, en su obra Verdad 
y método (1960), fue muy crítico con los dos enfoques metodológicos que se emplean para el estudio de 
las ciencias humanas, estos pretenden modelar el método de las ciencias humanas al método científico; 
por otro lado, criticó el enfoque de las humanidades que, para lograr una correcta interpretación de un 
texto buscan desentrañar la intención original que manejaba el autor. Gadamer plantea el contexto de 
interpretación. Reivindica el valor de la verdad inherente a la experiencia estética: en la obra de arte se 
nos da una suerte de verdad y existe una ganancia cognitiva evidente. 
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expresada en la representación misma, es lo que caracteriza a esta imagen 
como retrato. 
Esto puede ilustrarse muy bien si se piensa en el diferente papel que 
desempeña el modelo del pintor, por ejemplo, en una pintura de género o en 
una composición de figuras. En el retrato, lo que se representa es la 
individualidad del retratado. En cambio cuando en un cuadro el modelo resulta 
operante como individualidad, por ejemplo, por tratarse de un tipo interesante 
que al pintor se le ha puesto delante del pincel, esto puede llegar a ser incluso 
una objeción contra el cuadro. En él ya no se ve lo que el pintor quería 
representar, sino una porción de material no trasformado. Por ejemplo, resulta 
distorsionante para el sentido de una composición de figuras que en ella se 
reconozca a un modelo conocido del pintor. Un modelo es un esquema que 
debe desaparecer. La referencia al original del que se ha servido el pintor tiene 
que extinguirse en el contenido del cuadro. (Gadamer, 1993: 194-195). 
No cabe duda que el retrato es la representación de una persona, en 
particular y con identidad. ”Un retrato tiene en su mismo contenido plástico su 
referencia al original” (Gadamer, 1993: 194). Pero ¿es necesario el parecido? 
¿Y la semejanza? Esta última es la cualidad de semejante (que se parece a 
alguien o algo) proviene del vocablo similia, que puede traducirse como 
parecido, y el sufijo —anza, que es equivalente a abundancia. Es decir, 
abundancia de parecido. De otro lado, la semejanza (Imago Dei)6 de la Biblia, 
está relacionada con una perfección de la imagen, entendiendo imagen como 
el reflejo del alma. Para Santo Tomás de Aquino, todos los seres fueron 
creados a semejanza de Dios, siendo la imagen (alma) lo que diferencia al 
hombre del resto de las criaturas. 
Si buscamos la definición de faz, encontramos que, además de la cara o 
el rostro de una persona, también es la superficie,  vista o lado de una cosa, a 
diferencia del semblante que se refiere a la cara o rostro humano, 
especialmente cuando expresa algún sentimiento. Por lo que podemos abrir 
varias vías de interpretación del retrato: por un lado aquel que se queda en lo 
superficial, en la faz con un parecido razonablemente verosímil; aquel retrato 
en que, representando al individuo con sus rasgos, estos son idealizados para 
mejorar su aspecto y esconder su verdadero yo, tras la máscara de supuesta 
belleza; aquel retrato que representa el verdadero semblante del retratado, 
                                                          
6
  En la teología cristiana, se utiliza la expresión latina Imago Dei para hacer referencia a la creación del 
hombre a “imagen y semejanza” de Dios. Los teólogos creen que dicha frase bíblica está vinculada al 
dominio que Dios otorgó al hombre sobre las demás criaturas y a la capacidad de procreación. 
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donde aflora su auténtico ser interior —troppo vero— que puede resultar 
desconcertante e incómodo; aquel retrato en que la auténtica imagen del 
retratado, por desconocida, ha sido personificado por otro con sus atributos, 
sus gestos, donde hay una ausencia de parecido pero todos reconocemos y 
aceptamos como verdad (como un actor que representa fielmente al personaje 
en una obra teatral). De esta manera se llegan a establecer una serie de 
máximas que son irrefutables relacionando al individuo con su faz o semblante, 
representado en un cuadro, como el alter ego de sí mismo, con una idea de 
verosimilitud. La persona retratada la reconocemos aunque no aparezca su 
rostro completo, y si sirve de modelo para representar a otra, aceptamos la 
personificación con solo leer el nombre de quien a ésta encarna. Esto se ve en 
aquellos cuadros que sin ser retratos contienen rasgos de retrato, siempre 
surge la pregunta por el original que se reconoce a través del cuadro, la 
persona o personas que se muestran en él, son más que un simple modelo. Así 
lo refiere Gadamer: 
[...] En cambio, la persona a quien se representa en un retrato resulta tan ella 
misma que no parece disfrazada aunque las ropas con las que aparezca sean 
tan espléndidas que puedan llamar la atención sobre sí: el esplendor de su  
aparición le pertenece a él mismo. (Gadamer, 1993: 195) 
El arte del retrato parece consagrado a la semejanza, mostrándose 
como un género dentro de la pintura, cuya finalidad ha sido muy precisa como 
portador de una función al servicio de la verdad. El imperioso deseo de 
semejanza respecto a la singularidad del individuo, coloca al retrato en una 
posición que puede ser contradictoria: el anhelo de reproducción integral y el 
reconocimiento. Semejanza y reconocimiento no son siempre la misma cosa; la 
conquista de la mímesis es entendida por el mundo antiguo y gran parte de la 
Historia artística europea hasta finales del siglo XIX, como una característica 
fundamental del Arte, hoy se cuestiona hasta en su esencia conceptual. La 
semejanza revela la necesidad de la copia literal entre el modelo y la obra, lo 
cual no deja de ser una falsedad. El reconocimiento requiere del conocimiento 
de algunos códigos; tiene mucho de inconsciente, automático y está sujeto a 
estímulos cambiantes —la posición del foco luminoso, los diferentes estados de 
ánimo que alteran la expresión—. La relación no encorsetada que se logra dar 
entre ambos puede ser la base del retrato.  
Pero volvamos a la ausencia de parecido; aunque este asunto nos 
parece propio del lenguaje contemporáneo ha sido un tema muy controvertido 
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a lo largo de la Historia del Arte. Como explica E.H. Gombrich7 en su obra La 
máscara y  la cara (1970), las imágenes artísticas pueden ser convincentes sin 
ser objetivamente realistas: 
No parece que nadie haya explorado nunca el vasto campo de la semejanza en 
el retrato en términos de psicología de la percepción. Deben existir razones que 
justifiquen esta omisión, más allá de la tremenda complejidad del problema. En 
cierto sentido, el interés por la semejanza en el arte de retratar lleva el sello del 
filisteismo. Evoca el recuerdo de pendencias entre grandes artistas y pomposos 
modelos con sus estúpidas mujeres que insisten en que todavía hay algo que 
no está bien en torno a la boca. Estas temidísimas discusiones, quizá mucho 
menos fútiles de lo que parecen, han hecho de la cuestión de la semejanza un 
asunto bastante delicado. Las estéticas tradicionales han proporcionado al 
artista dos líneas de defensa que han continuado gozando de predicamento  
desde el Renacimiento. Una de ellas se resume en la respuesta que al parecer 
dio Miguel Ángel a quien observó que los retratos de los Medici en la Sagrestia 
Nova no se parecían demasiado: ¿qué importancia tendrá dentro de mil años 
cómo fueran realmente estos hombres? El había creado una obra de arte y esto 
era lo importante. 
La otra línea se remonta a Rafael y, más allá, a un panegírico sobre Filippino 
Lippi, donde se dice que éste había pintado un retrato más semejante al 
modelo que éste a sí mismo. El trasfondo de esta alabanza es la idea 
neoplatónica del genio cuyos ojos pueden atravesar el velo de las meras 
apariencias y revelar la verdad. Es una ideología que confiere al artista el 
derecho a despreciar a los parientes filisteos del modelo que se aferran a la 
corteza exterior y pasan por alto la esencia. (Gombrich, 1970: 16)  
El racionalismo renacentista que rechaza el retrato sin un parecido 
verosímil se abre paso (con algunas excepciones) a lo largo de la Historia del 
Arte hasta llegar al siglo XIX donde se identifica como real lo que se puede ver 
y tocar, con una visión materialista que identifica la realidad sensorial con la 
verdad absoluta. A este respecto Walthaus señala: 
El protagonista de la comedia El pintor de su deshonra es incapaz de pintar 
el retrato de su bella esposa Serafina. Aunque no le falta al pintor los 
conocimientos y estudios preparativos para dedicarse con éxito al arte de la 
pintura [...] su técnica no consigue reproducir la belleza perfecta de Serafina [...] 
                                                          
7
 Ernst Hans Josef Gombrich (1909-2001), historiador del arte, de origen austriaco, desarrolló gran parte 
de su vida en Inglaterra. Con una dilatada carrera como profesor en las más prestigiosas Universidades 
Británicas, sus obras, como la Historia del arte (1950), han sido muy influyentes y ampliamente 
difundidas. 
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Para el pintor renacentista el gran problema del retrato es el de retratar lo 
invisible (la belleza interior, el alma) a través de lo visible (Calderón mismo 
expone esta cuestión en su Deposición). Juan Roca no es capaz de retratar a 
su esposa de tal manera, tal vez porque —y esto se manifiesta en la acción 
dramática— no sabe penetrar en el alma de Serafina. Pero lo que se enfatiza 
explícitamente es que la belleza de Serafina es tan perfecta que no ofrece 
rasgos humanos individualizadores. (Walthaus, 1996: 165). 
La interpretación de obra artística se cierra en la evidencia de lo obvio 
sin que podamos aprender más allá de sí misma, en un concepto puramente 
mimético del retrato. La idea simple y prosaica que se tiene sobre el retrato en 
cuanto que representa de manera fiel los rasgos físicos de una persona, se 
desmorona cuando recapacitamos sobre la realidad bidimensional y material 
(pinceladas, pigmentos) de la obra de Arte, nada de esto guarda la más remota 
semejanza con el cuerpo vivo del representado. La apariencia del retrato no es 
más que una entelequia en la que se sustenta la imaginación y la sensibilidad 
propias de un contexto cultural y temporal compartido por la sociedad. En la 
definición de la Enciclopedia Británica, citada con anterioridad, a través de la 
idea de subjetividad que se deriva de la visión del otro, la imagen fidedigna se 
transforma en lo que realmente entendemos por el recuerdo de ciertos 
aspectos, sometidos éstos a la consideración de la mirada del otro, de la que 
inmediatamente pensamos que puede ser relativa. Del concepto de imagen fiel 
se ha pasado a la de conjunto de signos que, el propio pintor o el espectador 
reconstruye. Pope-Hennessy comienza el capítulo I de su libro,  El retrato en el 
Renacimiento (1985) de esta forma:  
La pintura de un retrato es algo empírico. El problema artístico que plantea es 
un problema que todos nosotros podemos concebir con independencia del 
contexto temporal en que se produzca, y una gran parte de su fascinación se 
debe a que es consecuencia de la interacción de dos fuerzas, el artista y el 
modelo, y no depende de la acción de uno de ellos. Pero el arte del retrato, 
como otras formas del arte, es una manifestación de convicciones [...] (Pope-
Hennessy, 1985: 9). 
En el retrato hay tres factores que se encuentran de manera fáctica en la 
obra: los dos primeros que son el retratado y el artista que confluyen 
físicamente, temporal y espacialmente —cuando el retrato se realiza con la 
referencia directa del modelo—, y un tercero que es el espectador de la obra. 
El modelo aporta su persona y con frecuencia influye en la obra con su propio 
mensaje. El artista le presta su estilo y técnica fijando su propia versión del 
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mensaje: cada uno tiene su propia versión de la realidad, como afirmó Salvador 
Dalí: ”cada cual tiene su propia interpretación de las cosas, que es siempre 
imagen y proyección de su persona. Cada uno ve lo que es él mismo. En fin, 
siempre en cierta manera estamos haciendo autorretratos” (Dalí, en Cid Priego, 
1985: 188). 
Para que exista retrato debe haber, primero, una concordancia entre 
origen y efigie; segundo, el propósito de establecer esta relación por parte del 
artista; tercero, la posibilidad de reconocimiento e identificación por parte del 
espectador, que no tiene por qué ser exclusivamente naturalista y fisionómica; 
y cuarto, la presencia de suficientes elementos para establecer esa relación de 
dependencia. Por otro lado el artista de alguna manera se muestra a sí mismo: 
“En el fondo todo retrato puede ser un autorretrato. Los psicoanalistas han 
tratado a fondo este tema y afirman que el artista muestra siempre otro aspecto 
de sí mismo [...]” (Vescovo en Cid Priego, 1985: 188). La Literatura nos ofrece 
algunas obras maestras como El retrato de Dorian Gray 1890), donde Oscar 
Wilde pone en boca del personaje del pintor BasilHallward la siguiente frase, 
que apoya el razonamiento anteriormente expuesto: 
[...] todo retrato que se pinta de corazón es un retrato del artista, no de la 
persona que posa. El modelo no es más que un accidente, la ocasión. No es a 
él a quien revela el pintor; es más bien el pintor quien, sobre el lienzo 
coloreado, se revela. (Wilde, 2009: 31). 
Siguiendo con el citado ejemplo de Dorian Gray (novela escrita en un 
momento donde la fotografía estaba reclamando una reflexión sobre la función 
del retrato), la realidad es contraria a esta ficción, desde ese instante de 
finalización de un retrato comienza la doble vida: la real del personaje sometida 
al inexorable paso del tiempo que pasa, y la de la obra de arte, que se cristaliza 
en un icono, sale de la crónica y entra en la historia, y se convierte en memoria. 
En la historia del retrato se subraya esta dualidad: los comitentes a veces no se 
reconocen, y más de una vez los pintores se han enfrentado a la duda sobre la 
que se funda gran parte de la Historia del Arte: ¿cuál es el papel del artista, 
imitar o interpretar la realidad? Es obvio que quien quiere ser retratado espera 
verosimilitud, parecido; pero los grandes maestros han sabido ir un paso más 
allá, buscando la idea bajo los rasgos. 
De Pigmalión a Dorian Gray, el mito y la literatura nos presentan figuras 
inolvidables, hechizadas por la magia de un retrato, disipadas incluso 
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diabólicas. El discurso se alarga si además si se le añade el tema análogo del 
espejo, de la imagen reflejada, donde el vórtice de las emociones puede 
arrastrar a extraordinarias aventuras (como en Las aventuras de Alicia en el 
país de las maravillas de 1865) o arrastrar a la locura. La máscara es 
probablemente la metáfora más antigua cuando se ha tratado de poner en 
imágenes la condición fundamental de una identidad escindida entre el yo 
interior, que es para sí, objeto de autoconocimiento, y un yo para otros, figura 
pública expuesta a las miradas de los demás. Es innegable que en la historia 
del retrato, el individuo retratado ha sido en ocasiones estilizado, simplificado, 
sustituido, personificado por otro, representado por una serie de símbolos o 
atributos que lo identifican dentro de una cultura y una sociedad. Pero es que el 
concepto de retrato, aunque va unido a la representación fisionómica y el 
parecido del individuo (en muchas épocas con unas características realistas, el 
espejo, el doble) centrándose fundamentalmente en el rostro (como 
representante o alter ego del resto del cuerpo), no siempre recurre a la copia 
mimética con las proporciones exactas; como ocurre en literatura, la 
representación de los rasgos estilizados o las características morales del 
carácter son suficientes para representar a la persona, aunque el retratado 
desaparece del cuadro o simplemente está de espaldas, sigue siendo 
reconocible. Rosa Olivares apunta “ni siquiera nuestro propio reflejo en el 
espejo se parece lo suficiente a nosotros mismos” (Olivares, 1996: 29).  
 
I. 2. Funciones del retrato 
La voluntad de poseer una efigie de sí mismos o donarla a los descendientes 
nace del deseo de prolongar la propia presencia, de contrarrestar la caducidad 
de la vida con la permanencia en la memoria o, también, con la evocación de 
virtudes y valores que no se apagan con el fin de la existencia, sino que 
permanecen impresos —no sin un aura de magia— en la imagen transmitida. 
Este deseo atraviesa milenios, desde los remotos cráneos de Jericó (5.000 
a.C.), pasando por todas las civilizaciones mediterráneas, con las máscaras 
funerarias cuyo culmen del refinamiento en la evocación la encontramos en los 
retratos fúnebres de El Fayum (Egipto). 
Retratar es más que la representación de un rostro o su figura; la imagen 
del retrato se centra en una pura deontología que determina la manera y  forma 
de representar la identidad, para presentar a un personaje ante un público, con 
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una finalidad determinada. La presencia está sustentada por la función social 
del retrato, la intención es mostrar algún aspecto relevante de esa persona, 
mostrar al mundo valores y aspectos del retratado que se quieren dar a 
conocer. Viene a satisfacer una necesidad propia de ser visto y reconocido. 
Esto hace que la iconografía propia del retrato sea pública. Los retratos se 
dirigen a alguien más que a la persona representada, un público con el que se 
establece un vínculo comunicativo, fruto del aparato ideológico de la sociedad 
en la que se producen dichas obras, en el que se reflejan convencionalismos 
sociales, relaciones de poder y de control político, social y religioso. 
Los retratos cumplen diferentes funciones, entre ellas, tres principales: 
identificación, comunicación y memoria. La cota más elemental y primaria de 
significación del retrato es que éste se constituye en vehículo para  perpetuar la 
memoria de la identidad individual inmortalizando un momento presente de la 
vida del retratado. Habitualmente —y sobre todo los en los retratos de época—
la persona retratada es de clase adinerada o una persona relevante y quiere 
presentar su mejor semblante —los retratos en muchas ocasiones son 
idealizados lo cual es una paradoja, como hemos visto anteriormente, por la 
pérdida de verosimilitud en lo físico— ante los espectadores que verán su 
efigie. Otro orden de retratos en los que su función puede ser similar, la de 
perpetuar la memoria, siendo su uso mucho más privado, incluso íntimo y 
personal lo constituye toda esa serie de retratos en miniatura, propios de la 
pintura romántica, montados en dijes, colgantes, guardapelo y otras joyas, 
especialmente de las personas amadas y de los niños. Se crea en torno al 
retrato infantil8 toda una serie de iconografía y simbología  que se desarrolla de 
manera paralela en la pintura de caballete y en la miniatura. El retrato en 
miniatura de los enamorados es otro de los retratos íntimos para el disfrute 
personal, para ser vistos en la intimidad de la alcoba, los llamados “Lover´s 
eye”9 —ojos de amante— en los que el sujeto queda representado por una 
parte de su rostro: el ojo, la ceja el nacimiento del pelo y parte del caballete 
nasal. 
                                                          
8
  Antonio Mª Esquivel es uno de los más afamados retratistas infantiles del siglo XIX. 
9
  Estas pequeñas joyas fueron pintadas en acuarela sobre marfil, para ser engastadas en oro o plata 
acompañadas de todo tipo de piedras preciosas. Este tipo de imágenes se pusieron de moda cuando el 
futuro rey Jorge IV de Inglaterra se enamoró de una mujer viuda y católica. Al no obtener el 
consentimiento, se casó con ella y su unión fue declarada nula, aunque continuaron su idilio en secreto. 
En este contexto, el entonces príncipe le envió a su amada un retrato de su ojo pintado por el miniaturista 
Richard Cosway; ella por su parte le encargó al mismo pintor otro Lover´s eye para su amado. Esta moda 
se extendió por la aristocracia inglesa y se expandió a Francia, Rusia y Estados Unidos. 
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La remembranza de un momento importante en la vida de una persona 
también incluye los momentos luctuosos. Es la voluntad de perpetuar el 
recuerdo de una persona y de crear una imagen histórica suya mediante la idea 
de superación de la muerte. Es frecuente el retrato póstumo en el siglo XIX 
(este tipo de retrato se hace más común con la aparición de la fotografía). Esta 
función, que era mágica  en la antigüedad (la de proteger el alma del muerto) 
ahora pretende mantenerlo presente (representado) en los funerales. Éste es 
un ejemplo del deseo de manifestar la presencia de una ausencia. 
El retrato tiene un carácter mitificador, ayuda a subrayar la importancia 
de las personas retratadas. Esta característica es aprovechada por el poder, 
tanto religioso como político. En política, los retratos de dirigentes se suelen 
usar como símbolo del Estado. En la mayoría de los países es habitual en el 
protocolo que haya un retrato del jefe de Estado en todos los edificios públicos. 
Cuando el retrato tiene una función denotativa, es utilizado como sustituto de la 
persona retratada, se convierte en el alter ego subrogado de la persona 
representada —esto es mucho más evidente en las imágenes sagradas que 
son objeto de devoción, ante los que los fieles hacen la genuflexión o se 
santiguan— hasta tal punto que la agresión y destrucción pública de retratos de 
dirigentes, en actos violentos o revueltas, implica un ultraje a la persona misma 
con lo que el retrato se verifica como signo y símbolo. La función sustitutiva o 
por procuración10 de los retratos se hace incontestable en la Historia y en las 
numerosas muestras literarias como en el libreto de La Flauta Mágica (1791), 
donde en el Acto I, a la mitad de la escena primera, una de las Damas le 
entrega Tamino un medallón con el retrato de Pamina, la hija de la Princesa, 
Tamino se enamora con solo mirarlo y observando fervorosamente el retrato, 
exclama: 
¡Este retrato es encantadoramente bello, 
ningún ojo ha visto otro igual! 
Siento cómo esta imagen divina  
llena mi corazón de una nueva emoción. 
Es verdad que soy incapaz de darle nombre,  
pero la siento arder en mi corazón. 
¿Será amor esta sensación? 
¡Sí, sí! ¡Sólo puede amor! 
¡Oh, si pudiera encontrarla! 
                                                          
10
 Así, los retratos que los soberanos envían a las distintas tierras de su reino, o los de prometidos 
principescos que permiten “conocerse” a los futuros cónyuges. 
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¡Oh, si ella estuviese ya ante mí! 
Yo... yo... con ardiente pureza... 
¿Qué haría yo...? La estrecharía extasiado 
contra mi pecho ardiente y sería mía para siempre. 
(Libretos del Liceo de Barcelona, traducción de la obra de Mozart, 1791). 
 
En el teatro del Siglo de Oro aparece repetidamente el motivo del retrato 
como causa del enamoramiento de un personaje, especialmente en la obra de 
Calderón, cuyo interés por la pintura es innegable: 
[...] Juan Roca en El pintor de su deshonra: “... aunque mi pecho 
ingrato...inclinado estuvo / de Serafina al retrato”, Lucero, en el auto: “vila y 
enamorado”, Alejandro Magno en Darlo todo y no dar nada: “Desde que vi su 
retrato, / De amor vivo y de amor muerto / Quedé a su vista...”). [...] el retrato 
desempeña un papel aun más importante: se pinta un retrato en el escenario 
y/o un retrato es tema de discusión. (Walthaus, 1996: 1665). 
Parecerse será la tarea principal del retrato, por lo que se puede 
constituir en el paradigma del arte representativo, al tiempo que comunicar el 
aspecto físico de la persona retratada, su estado de ánimo en ese momento e 
incluso su carácter. La función sigue siendo la misma: permite determinar al 
personaje y su voluntad de ser conocido y reconocido. Este afán por ser 
conocido y reconocido provoca la necesidad de circunscribir el modelo dentro 
de una categoría social, su rango, su función y el papel en la sociedad. El 
retrato adquiere una función documental cuando actúa como transmisor de una 
serie de datos de los personajes: cómo vivían, cómo vestían, cómo se 
relacionaban, cuáles eran sus costumbres y aficiones. El denominado retrato 
de corte, más tarde el retrato burgués, antepone la función a la persona “ya no 
es un retrato, es un emblema, acompañado de una filiación” (Nancy, 2006: 20). 
El retrato une a su función documental una función artística que forma el 
gusto del público. A partir de finales del siglo XIX se constata que se sustituye 
el interés, el acercamiento al retrato no se consigue a través de la semejanza al 
modelo sino en una construcción pictórica que crea un orden imaginario. 
Muchos de los puntos de vista tradicionales deben ser cuestionados. La 
aparición de nuevos medios como la fotografía resuelve una de las 
preocupaciones con respecto al parecido, ahora no hay duda. No obstante, la 
fotografía en lugar de competir con la pintura no ha hecho sino desarrollar otras 
funciones del retrato diferentes al retrato pictórico, que apartado de la 
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necesidad del parecido se plantea nuevos cuestionamientos sobre las formas 
aparentes de la imagen.  
Estas son resumidamente, algunas de las funciones que el retrato ha 
tenido a lo largo de los tiempos: sentido religioso, enaltecimiento social, 
presencia por procuración, imagen documental, deseo de supervivencia, 
anclaje de la memoria. La representación de un individuo o de su rostro tiene 
múltiples valores, siendo siempre significativa; nunca ha sido neutro el hecho 
de plasmar su imagen. El concepto de retrato como género se ha visto 
ampliado con nuevas investigaciones que le añaden una perspectiva diferente 
a la representación del individuo e inciden en la idea de la recreación o 
interpretación como idea recogida por el sujeto distinto al que es recreado (los 
aspectos recogidos por la visión del otro) (Francastel, 1978: 3, 7, 8). De otro 
lado la representación del cuerpo y el modo en el que se interpreta ha ido 
variando a lo largo de la historia en sus diferentes categorías adoptando otros 
significados determinados por diferentes contextos. 
 
I.3. El tema como elemento vertebrador: pretexto y argumento del retrato 
“La obra pictórica adquiere su autonomía gracias 
 al eclipse del tema y del propio hombre”. 
(Francastel, 1985:  229). 
 
Los retratos como imagen artística comunicativa nos expresan su discurso al 
tiempo que analizamos de lo que trata su mensaje: el tema. El retrato posee un 
valor existencial y otro puramente comunicativo, es simultáneamente una 
comunicación sobre la persona representada y una obra de arte con cierto 
valor existencial. Esta duplicidad se da en otras disciplinas como la literatura 
con la novela biográfica, en la que existe una fuerte conexión con la realidad. 
La modificación respecto de la realidad tiene un importante rol en la estructura 
de todo arte que trabaja con el tema, pero la investigación teórica de estas 
artes debe tener en cuenta el carácter fundamental del tema, que consiste en 
qué se trata, de la unidad de sentido, y no de una copia pasiva de la realidad, ni 
siquiera cuando se trata de obras realistas o naturalistas. Las artes con 
contenido temático, como el retrato, tienen la función semiológica de la 
comunicación; entre los componentes de la obra se encuentra un portador 
exclusivo que funciona como eje cristalizador de la fuerza comunicativa: el 
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tema. Este discurso se analiza desde diferentes puntos de vista —planos 
denotativo y connotativo— para vislumbrar lo que en definitiva es más 
importante, lo que la obra representa, su significado. Pudiera, incluso hablarse 
de la écfrasis11 como recurso poético que describe con palabras una obra —
como es el retrato— perteneciente al campo visual, que utiliza la mímesis12, 
tomando el término ampliamente, como representación, interpretación y 
recreación. Baudelaire expone dos formas de entender el retrato comparado 
con la historia y la novela: 
Baudelaire (1988) habló de dos maneras de entender el retrato pictórico: la 
historia y la novela. La primera, es fiel al modelo, lo que no excluye la 
idealización; la segunda, es más imaginativa, creativa y ambiciosa. En una u 
otra manera, pero de forma más llamativa en la segunda, el retrato pictórico es 
ya una interpretación. (Martínez Fernández, 2008: 235). 
El armazón del retrato, como texto artístico, está subordinado por los 
temas y los objetos representados. La determinación del tema y su traspaso del 
lenguaje icónico al verbal es una labor compleja en la que intervienen una gran 
cantidad de elementos que pueden estar codificados. Este discurso del tema 
requiere confrontar en una suerte de reflexión exegética otras consideraciones. 
Podemos hablar de una intertextualidad13 y de estos elementos como 
hipotextos, el hipertexto es el creado a partir del primero. La intertextualidad 
apunta a una relación interdisciplinaria que abarca otros modos de expresión 
como literatura y la pintura, en sus múltiples coincidencias, dimensiones y 
relaciones, así como en sus virtualidades ontológicas. 
Las tipologías temáticas, se producen como un modo de configuración 
de la imagen del representado en la que el autor rodea de una serie de 
                                                          
11
 Écfrasis o ékphrasis (ἔκφρασιϛ) significa explicar hasta el final; es la representación verbal de una 
representación visual. Umberto Eco (2003: 110) considera que “cuando un texto verbal describe una obra 
de arte visual, la tradición clásica habla de écfrasis”. 
12
 Mímesis (μίμησις) en la estética clásica, imitación de la naturaleza que como finalidad esencial tiene el 
arte (DRAE). Es un concepto estético que partiendo de Aristóteles designa la imitación de la naturaleza 
como fin esencial del arte. Es sinónimo de analogía y contrario a la diégesis. 
13
 La discusión intertextual del campo de la pintura es una visión filosófica que se analiza desde el dialogo 
con otras disciplinas humanísticas. Aparece en el marco de la Semiótica y el estructuralismo francés. El 
crítico y estructuralista francés Gérard Genette (1930) dedica un extenso estudio a la intertextualidad 
literaria en su obra Palimpseptos. La literatura en segundo grado (1989), donde se establecen una serie 
de categorías como la transtextualidad que es la relación de unos textos con otros (recordemos que la 
obra pictórica es un texto visual): la intertextualidad contiene la cita, la alusión y el plagio. Las Meninas de 
Velázquez son el hipotexto del cuadro homónimo de Picasso en el que éste, no solo hace un homenaje al 
gran pintor del barroco sino que supo, a través de la mirada de un pintor de vanguardia, adaptar esta obra 
maestra del arte figurativo al cubismo.   
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elementos que complementan la personalidad del retratado, mediante un estilo 
y tratamiento determinado, situándolo en un contexto. La complementación 
discursiva y la convergencia de los diferentes enfoques y análisis permiten 
captar los fenómenos sensibles de las obras artísticas en su complejidad. 
Las afinidades artísticas innegables entre la Pintura y la Literatura del 
siglo XIX tienen aún más concomitancias en la tendencia simbolista del último 
cuarto de siglo. La esencia romántica y el sustrato barroco, siempre subyacente 
en la pintura sevillana de finales de siglo, unido a un fuerte sentimiento 
nacionalista devienen en un agotamiento de los temas y la cerrazón ideológica 
de los artistas a incorporar los nuevos planteamientos estéticos que se estaban 
desarrollando en Europa.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 
En la pintura sevillana de finales del siglo XIX, al igual que la de 
principios del siglo XX se dan una serie de temas recurrentes en torno al 
retrato. Los temas religiosos comienzan a tomar un segundo plano en beneficio 
de los temas profanos. El hecho es, que a lo largo de toda la centuria y al 
tiempo que una concepción más laica de la vida fue instalándose en todas las 
capas de la sociedad, la Iglesia fue perdiendo poder político y económico. 
Como hemos dicho son menos frecuentes los temas religiosos, no obstante, 
prácticamente todos los pintores tienen en su trayectoria algún tema inspirado 
en la Biblia, o en la historia y vida de santos y santas.  
Salvo muy contadas excepciones, los artistas realizaron cuadros que ni 
expresaban sus propios sentimientos ni estaban dirigidos en realidad a la 
edificación de los creyentes, sino que eran, simplemente, medios, pretextos, 
para demostrar su dominio de los medios de expresión artística, para ganar 
una medalla en las exposiciones o para satisfacer un encargo como cualquier 
otro. (Álvarez Lopera, 1988: 2). 
Uno de los pintores sevillanos que cultivó la temática religiosa 
simbolista-nazarenista14 fue Virgilio Mattoni. Jiménez Aranda cuenta con 
temática religiosa y simbolista en su obra pero, fundamentalmente, José 
Villegas Cordero con su Decálogo (obra que se realiza entre 1898 y 1914), 
exalta los  valores del espíritu frente a la materia. Ya en el siglo XX se retoma 
por parte de algunos artistas la temática religiosa; algunas figuras relevantes 
como el pintor Alfonso Grosso, (con los interiores de conventos) y la fuerza de 
                                                          
14
 La tendencia nazarena tiene inspiración religiosa, su fundador fue el alemán Johann Friederich 
Overbeck, que siguió la estética de Durero y Rafael, y junto con sus seguidores pretendió alcanzar un 
ideal pictórico que permitiese plasmar los más altos valores cristianos. 
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los crucificados y piedades de Ressendi. Los temas monacales y fraileros es 
una iconografía frecuente en la pintura sevillana así como las escenas de 
compasión y aflicción: 
Son representaciones correspondientes a la moda postromántica de escenas 
tiernas y melodramáticas, protagonizadas, en el mayor de los casos, por 
mujeres y niños desvalidos. Constituyen un anticipo de la llamada pintura 
social, o de tesis, propia del último cuarto del Ochocientos(sic). (Pérez Calero, 
2006: 357). 
Los retratos expresamente ligados a la muerte están presentes en esta 
pintura, la representación póstuma de personas ya fallecidas e incluso en el 
lecho en el trance de la misma. La muerte “la ausencia infinita”(Nancy, 
2006:55) frente a la presencia de lo vivo parece que no debería ser un tema del 
retrato. La gloria, el amor y la muerte conviven en el mismo universo de la 
ausencia. Obras como La muerte del maestro (1910) (Figura 1), de Villegas 
Cordero y retratos póstumos son algunos de los ejemplos que podemos 
encontrar en esta etapa. 
 
Figura 1. José Villegas Cordero, La muerte del maestro, 1910 
 Óleo sobre tela, 330 x 505 cm              
 Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
La muerte del maestro supone la culminación de una serie de cuadros 
dedicados a un tema tan español como el taurino. Introduce una singularidad 
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dentro del género, su concepción como un gran cuadro de historia. Pero frente 
a la retórica que caracterizó al género histórico, Villegas presenta una escena 
de gran dramatismo en la que los expresivos miembros de la cuadrilla 
muestran un repertorio de actitudes conmovidas y sinceras en torno a la figura 
del maestro muerto. En cuanto a su técnica y estilo, tras un largo proceso de 
elaboración que culminó con la obra presentada en 1910, las novedades se 
hacen presentes en los logros espaciales y lumínicos, así como en las 
excelentes calidades y en los matices del color. 
Abundan los temas mundanos. Los artistas, abocados a una nueva 
situación de mercado en la que la burguesía y el Estado eran los principales 
clientes, hubieron de reflejar los gustos y las concepciones de sus nuevos 
mantenedores y con ello se alejaron de los puntos de vista de los antiguos 
comitentes. Para una burguesía en ascenso, el consumo del arte en forma de 
colecciones o reproducciones, era un instrumento que confirmaba y valoraba 
su identidad social. Ciertos temas pictóricos, como los paisajes y los retratos se 
convierten en los espejos artísticos en los que a la clase burguesa le gustaba 
mirarse y reflejarse. Estas obras servían para decorar los salones de sus 
casas, un ejemplo lo tenemos en el Museo de Artes Decorativas de Madrid, en 
cuya última planta se reproduce a tamaño real una casa del siglo XIX. En el 
salón de la casa se pueden ver retratos junto a otros cuadros de paisajes y un 
desnudo femenino, cuyo fin era decorar y embellecer la estancia. 
Con el comienzo del siglo XIX los rasgos individuales del retratado se 
diluyen en provecho de temas generales. Los modelos ya no sólo se sitúan en 
el entorno, sino que se utilizan sus rasgos individuales para definir “tipos”. Por 
otro lado aparece el retrato psicológico —los retratos de Goya15 revelan todas 
las posibilidades habidas para la expresión de los matices de la psicología 
individual, por ejemplo en los retratos de la familia real—, donde, a través del 
gesto, los rasgos faciales y pequeños detalles, el artista  logra manifestar 
aspectos de la psicología del individuo. Este nuevo estilo pictórico está 
vinculado a la definición de un nuevo tipo humano. El retrato a finales del XIX 
es absorbido por el género y el tema: el individuo ya no es considerado como 
modelo, sino como soporte de lo imaginario. Aspectos como el movimiento 
llegan a convertirse en una obsesión en la pintura. Los artistas dejan de utilizar 
la pose en el estudio, el desnudo académico o la representación de los 
                                                          
15
  Goya al igual que Murillo y Velázquez fueron una referencia y fuente de inspiración permanente para 
los pintores de finales del siglo XIX y principios del XX. 
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individuos, para verlos dentro de un entorno, en relación y acción con el mundo 
que lo rodea. El individuo aparece como un elemento más que interactúa con 
otros elementos.  
 
Figura 2. José Villegas Cordero, Juegos orientales, 1880 
Óleo sobre tela, 76 x 165 cm 
Colección Fundación Cajasol, Sevilla 
Fuente: Fundación Cajasol, Sevilla 
 
Otro de los temas inspiradores para la pintura Sevilla del período que 
estudiamos fue la representación del orientalismo y el japonismo. La influencia 
de las artes niponas en las occidentales surge después de la Exposición 
Universal de Londres de 1865, donde el arte y la artesanía japonesa fue una de 
las principales atracciones. La pasión que había despertado el arte oriental en 
Europa, la chinoiserie, estaba centrada en el encanto de lo exótico y la pasión 
por la rareza (Figura 2). Uno de los pioneros en España es Mariano Fortuny. 
Muchos de los pintores de la escuela sevillana viajan a París donde recogen 
estas nuevas influencias. De otra parte, la pintura sevillana está plagada de 
temas orientales, tomando como referencia a Marruecos por su cercanía, como 
señala Arias Anglés: 
Pues si bien el orientalismo pictórico español tiene un origen basado 
claramente en la fantasía y el exotismo que determinó la visión oriental de los 
románticos europeos, posteriormente estos conflictos determinaron tanto el 
interés de la sociedad española por Marruecos como la visión que ésta se 
formó de dicho país. Este acercamiento a una realidad cultural e histórica, 
aunque fuese por la fuerza de las armas, desarrolló una directriz de una visión 
52
CAPÍTULO I Concepto y definición de retrato. Funciones del retrato: temas y tipologías 
 
 
mucho más realista que la que tuvieron en general (con sus excepciones, claro 
está) los pintores orientalistas europeos durante el siglo XIX, y que, sólo en 
pleno siglo XX, aciertan, o se atreven, la mayoría de las veces, a acercarse a 
una realidad popular cotidiana que prima sobre la fantasía del exotismo 
anterior. (Arias Anglés, 2007: 13-14). 
El orientalismo en España tiene como precursor al pintor sevillano José 
María Escacena y Daza, que en la década de 1830 viaja a Marruecos para 
retratar la realidad cotidiana de la sociedad marroquí. No es un orientalismo de 
imaginación sino que se basa en la realidad. Con la Guerra de África de 1859-
1860, Sevilla por su proximidad geográfica, es enclave elegido por el gobierno 
para determinados cometidos relacionados con la administración de la guerra, 
no es de extrañar que los pintores sevillanos, entre otros Jiménez Aranda 
visualizaran el trajín de movimiento de tropas y la organización de los 
pertrechos y lo plasmaran en sus obras  (Pérez Calero, 2006: 354).  
Otro de los temas frecuentados es denominado “casaconismo”. La 
pintura de "casacones", llamado así por los uniformes de grandes casacas y 
botas altas, estaba de moda a mediados del siglo XIX y se basaba en escenas 
de la vida y costumbres del siglo XVIII, estilo que se puede calificar, en cierta 
manera, de neorromántico. Esta pintura de casacones la puso de moda 
Mariano Fortuny y nadie se libró de su influencia, se convirtió en una pintura 
muy comerciable sobre todo en París y Roma. Permitía construir un espacio 
tiempo idealizado que el verismo y la maestría de pintores, como José Jiménez 
Aranda (Figura 3), hacían creíbles. 
También el costumbrismo constituyó otra gran referencia para la pintura 
de esa época. Se usa la calle como espacio común e inconcreto, los puentes y 
puertas de la ciudad como zonas de transición entre ésta, el campo y 
arrabales. Los tipos humanos representados como el majo y su equivalente la 
mujer andaluza definen la primera iconografía costumbrista romántica (Reina 
Palazón, 2013:261). El caballista que aparece en ferias y romerías, bandoleros 
y contrabandista, los pilluelos y mendigos —que tienen sus antecedentes en 
Murillo—. Los gitanos como personajes clave en las ferias y fiestas flamencas 
en ventas y mesones. La Feria de Sevilla o solemnes y singulares ceremonias 
religiosas como el Corpus o la Semana Santa, son escenarios habituales de 
retratos, así como las fiestas con tema de cante o baile flamenco, con un 
carácter más privado, en las que los rasgos de los bailaores y guitarristas 
contrastan claramente con los asistentes de clase burguesa. 
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Figura 3. José Jiménez Aranda, El crítico, 1879  
Óleo sobre tabla, 35  x  26,6 cm  




Sumado a lo anterior, los temas taurinos adquieren gran protagonismo. 
Si bien, los pintores sevillanos de la primara mitad del siglo XIX no tuvieron 
mucho interés por la temática taurina, a pesar de la cercana influencia de Goya 
y su originalidad en plasmar las suertes de la lidia, el dramatismo y los 
magníficos retratos de  toreros famosos (Halcón, 2013: 929). La afluencia de 
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pintores extranjeros, que llegan a España buscando ese ambiente, para ellos 
exótico y diferente, ven en la fiesta de los toros un mundo de dramatismo, 
algarabía y colorido que les resulta fascinante, es lo que incita a algunos 
pintores sevillanos del último cuarto de siglo a incorporar este tema en sus 
producciones. Edouard Manet en su visita a España plasmó el mundo de la 
tauromaquia, siendo sus obras premiadas en distintos salones de Paris. En 
Francia y en Inglaterra, otros artistas difundieron estas estampas que se 
hicieron enormemente populares (Halcón, 2013: 930). Algunos de los pintores, 
como Joaquín Domínguez Bécquer, representan la fiesta de los toros acorde a 
la tendencia costumbrista de la época, si bien esa tendencia cambia con la tibia 
aproximación de algunos artistas a las nuevas corrientes artísticas. El retrato 
taurino es un tema en la pintura sevillana tanto finisecular, como del siglo XX, 
uno de los representantes de este género es Andrés Parladé con uno de los 
mejores retratos de toreros como es el de “Bombita” amén de otros muchos 
como el que muestra la Figura 4. 
 
                                                                                            
Figura 4. Andrés Parladé y Heredia, La cuadrilla, 1926                                                                                                      
Óleo sobre tela, 220 x 150 cm                                                                                                                   
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                        
Fuente: Catálogo Aguiar (2009) 
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Villegas Cordero mostró otros aspectos secundarios de la lidia; durante 
el desarrollo de su carrera en Roma es donde pinta dos de sus famosas 
pinturas taurinas: El descanso de la cuadrilla (1870) y Toreros en la capilla de 
una plaza (1871). Entre los pintores sevillanos, puede considerarse que 
Villegas es uno de los mejores representantes de la pintura de tauromaquia 
(Castro Martín, 1999: 63). La muerte del maestro (Figura 1), ya referenciada, es 
considerada uno de los ejemplos más representativos del género taurino, 
pudiéndola calificar por sus características compositiva y de formato, como una 
pintura de carácter historicista. Representa al torero Bocanegra yacente en la 
capilla de la plaza de toros de Baeza tras haber sufrido una cogida mortal en 
una corrida de toreros noveles celebrada el 20 de junio de 1889. La 
repercusión popular que tuvo la muerte de este torero, al ser corneado tras salir 
al ruedo para burlar a un toro que arremetía contra uno de sus jóvenes 
compañeros de lidia, fue enorme. 
 Es una pintura de gran formato y de composición complicada, de la  que 
Villegas comenzó a realizar unos primeros esbozos en 1893. La obra que  tuvo 
varias interrupciones, no la concluyó hasta 1910, ultimándola con una versión 
distinta al planteamiento original. De hecho se sabe que fue modificándola en 
varias ocasiones transformando su primera composición. Lafuente Ferrari en su 
amplio estudio a cerca de la pintura taurina data la obra en torno a 188216, 
aseverando que en el primer cuarto del siglo XX estaba en Basilea en la 
colección del marqués de Rochegrosse (Lafuente Ferrari, 1988: 963-966). 
El lienzo fue adquirido en 1910 por un coleccionista americano que la 
donó a la Albright-Knox Art Gallery de Búfalo (New York). La obra aparece en 
España en 1983, participando seis años después en una exposición celebrada 
en Sevilla y titulada Pintores Andaluces en la Escuela de Roma (1870-1900). 
La pintura fue subastada en 1992 en Christie‟s de Londres y comprada por un 
anticuario que se la vendió a la Junta de Andalucía en 1996, siendo depositada 
en el Museo de Bellas Artes de Sevilla (PH, Boletín nº36, 2011: 31-36) 
                                                          
16
 El autor confunde las fechas pues Bocanegra no murió hasta 1889, en una corrida de  
toreros noveles celebrada el 20 de junio en Baeza. Después de suspenderse una corrida en 
Úbeda, marcha a Baeza para presenciar una novillada en la que salió al quite a fin de evitar 
una desgracia, pero al intentar ganar un burladero, el toro le corneó en la ingle que le ocasionó 
la muerte al día siguiente. En la catalogación de esta obra se encuentran contradicciones entre 
el IAPH  que dice que representa el momento en el que el cadáver es depositado en la capilla 
de la Plaza de la Real Maestranza de Sevilla, y el Laboratorio de Arte, en un artículo de Fátima 
Halcon de 2013, Villegas Cordero, pintor taurino. Una nueva aportación,  donde dice que 
“Representa al torero Bocanegra  yacente en la capilla de la plaza de toros de Baeza 
[...]”(Halcón, 2013: 932). 
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Figura 5. Andrés Parladé y Heredia,  Zagal con 
dos mastines, 1920                                       
Óleo sobre tela,  116 x 90 cm                      
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar (2009) 
 
Figura 6. Andrés Parladé y Heredia,                              
Autorretrato, 1907                                                       
Óleo sobre tela, 81,5 x 75, 3  cm                             
Colección Museo de Bellas Artes,  Sevilla                 
Fuente: Catálogo Aguiar (2009) 
 
No son muy numerosos los retratos con entorno de caza —temas 
cinegéticos—. Manuel Cabral Aguado Bejarano realizó un retrato del Duque de 
Montpensier en el coto de Doñana (1872)17, Andrés Parladé muy aficionado al 
campo y la caza realizó numerosos retratos con esta temática (Figura 5), 
incluyendo su autorretrato (Figura 6). Estas escenas que pertenecen a un 
ambiente exclusivo propio de clases sociales altas, quedan en numerosas 
ocasiones relegadas al ámbito privado de gabinetes y despachos, en 
colecciones particulares. Muy del gusto de la alta burguesía el retrato con traje 
de cazador encuentran sus precedentes en los realizados por Velázquez al Rey 
Felipe IV en traje de caza y de una serie de temas como la Tela Real18, 
representaban escenas de caza dentro de una tradición que tenía sus 
precedentes en las cacerías de Carlos V pintadas por Granach. La caza había 
sido una actividad propiamente real y su mejor escuela en la paz para 
                                                          
17
 En la datación de esta obra existe una contradicción respecto a su autoría, el Museo de Cádiz publica 
en la ficha completa de la obra, que el autor es Manuel Cabral  Aguado Bejarano, mientras que Enrique 
Valdivieso en su obra  Historia de la pintura sevillana, en la página 405 ( lámina 360), refleja la autoría de 
Francisco Cabral Bejarano, 
18
 Escena de cacería que Velázquez realiza para la Galería del Rey de la Torre de la Parada. La “tela” era 
una batida del jabalí que se realizaba en un enorme espacio cercado por una lona, hacia el que llevaban a 
los animales, mientras que las damas de la corte observan el espectáculo. 
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ejercitarse para la guerra, era la ocasión para demostrar el valor del rey. La 
aristocracia y la alta burguesía muestran su poderío retratándose en una 
actividad que no estaba al alcance del resto de la sociedad. 
 
Figura 7. Valeriano Domínguez Bécquer, Retrato de familia ,1856                                                                                       
Óleo sobre tela, 91 x 130 cm                                                                                                                         
Colección Museo provincial, Cádiz                                                                                                                            
Fuente: Guillermo Mendo Murillo/Museo Provincial, Cádiz 
 
El género que refleja temas familiares de la época, constituye otro 
motivo para la pintura del momento. Las escenas familiares muestran el interior 
de las mansiones de la alta burguesía sevillana. El retrato se hace más 
intimista y realista, representando escenas cotidianas del interior de la casa 
donde la familia desarrolla su actividad diaria. En el ejemplo de la obra Retrato 
de familia de 1856 (Figura 7), de Valeriano Domínguez Bécquer, la 
representación de niños nos permite entender cómo se percibía el papel de la 
infancia; los niños, en el retrato, adoptan una pose burguesa con las ropas y las 
actitudes elegantes de la nueva clase social, emulando el mundo de los 
mayores. El género no es nuevo —solo hay que recordar los retratos de las 
infantas de Velázquez o los que realizó Goya— pero sí que resulta novedoso el 
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enfoque. De la mano de las nuevas corrientes de pensamiento se comienza a 
ver la infancia como una etapa vital con entidad propia. El retrato infantil se 
convierte en un testigo del  afecto de los padres, creándose en torno al mismo 
una simbología e iconografía propia (Miguel Arroyo, 2012). Hay numerosos 
ejemplos en la pintura de Esquivel, también en la de Manuel Cabral, Aguado 
Bejarano y Jiménez Aranda —entre otros.  
 
 
Figura 8. Fernando Tirado y Cardona, Sevillana 
con mantón rojo y hatillo, 1885 
Óleo sobre tabla, 21 x 14 cm 
Colección particular, Sevilla 





Figura 9. Fernando Tirado y Cardona, Sevillana 
rojo y con mantón hatillo, 1885 





Figura 10. Fernando Tirado y Cardona, Sevillana 
con mantón rojo y hatillo, 1885 
Reverso donde aparece un sello del enmarcado 
de Le Roux, de París.  
 
 
Figura 11. Derecha: firma del pintor 
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El tableautin no es propiamente un tema y se refiere al pequeño formato 
de las tablas sobre las que se pinta; ese término se usa para designar a una 
pequeña pintura de género que estuvo en boga especialmente durante la 
segunda mitad del siglo XIX y principios del XX. El antecedente se encuentra 
en la pintura veneciana del siglo XVIII, de pequeño tamaño19. En ellos se 
representan con diferente función obras preciosistas acabadas y apuntes de 
taller —motivos costumbristas, retratos y paisajes, entre otros—. Dada su 
utilización en Europa y en España  fueron numerosos pintores los que por su 
comercialidad la usaron plasmando su estilo: romántico, academicista, 
naturalista, impresionista —entre otros muchos—. La tablita poseía los 
ingredientes necesarios para convertirse en un producto de moda, alcanzando 
un gran éxito comercial. Sus reducidas dimensiones, motivos afables y 
ejecución se adaptaban al gusto de la nueva clase burguesa y a la decoración 
de sus viviendas (Figuras 8, 9, 10 y 11), frente a los grandes formatos histórico-
religiosos del momento (Heinz Fernández y Pérez Martín, 2012:174). 
El retrato desplazó progresivamente a la pintura histórica y religiosa, 
además de los temas costumbristas y los paisajes, como género pictórico que 
mejor reflejaba el lugar privilegiado que detentaba la alta burguesía dentro del 
orden social y político. La mayoría de estos retratos se caracterizaban por su 
pretensión de elegancia (Pérez Rojas, 2000). La importancia que adquiere el 
retrato en el siglo XIX se ve reflejado en la Literatura, Emilia Pardo  Bazán en 
su obra La Quimera (1905) narra la historia de un pintor que triunfa entre la alta 
sociedad con sus retratos. Los lugares que los pintores eligieron para 
representar este mundo elegante fueron el salón, el palco del teatro o los toros, 
el café, la terraza, el restaurante, la feria, la playa, el barco —entre otros.  
 
I. 4.  Clasificación de las tipologías en el género del retrato 
 
La tipología del retrato es amplia. Podemos realizar diversas clasificaciones 
que se acometen desde diferentes áreas del conocimiento, relacionados tanto  
                                                          
19
 La burguesía inglesa, por su afán coleccionista va a Italia a comprar de manera desaforada arte clásico. 
Los artistas locales aprovechan este comercio ofreciendo a los visitantes la posibilidad de llevarse un 
recuerdo de la ciudad. En la parte trasera de la Bottega tendrán su taller y en la delantera se llena de 
pequeños cuadritos de recuerdo. Canaletto y Guardi son los mejores especialistas en estos cuadros de 
pequeño formato que reflejan las vistas más maravillosas de la ciudad de Venecia. 
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con el campo de las artes, cuanto con otros como la Psicología, Filosofía, la 
Literatura y la Semiótica. Cada retrato es un texto pictórico, portador de un 
discurso organizado. Su estructura está condicionada por los temas y por los 
objetos representados —según hemos expuesto anteriormente—. En este 
sentido, el concepto de género responde tanto a demarcaciones temáticas y 
contenidos definidos, como a formas de tratamiento, maneras de configuración 
y estilo. Los tipos de retrato han ido sufriendo cambios: como el retrato de 
corte, el retrato moral, el retrato en cuadro (retrato dentro del cuadro) —citamos 
algunos—. Dentro de las artes visuales, el retrato se considera un género 
polimorfo por lo que esta clasificación puede estar conformada según los 
procedimientos artísticos; según su función: como el retrato documental, retrato 
alegórico, conmemorativo; según el comitente: por encargo o privado; en 
relación con otras obras: pendant (pareja), inspirado (en otro), copia; según su 
ejecución: estudio, boceto preparatorio, retrato inconcluso; según el tema: de 
individuo o de grupo, estos a su vez pueden ser subclasificados en retrato 
individual, ecuestre, cinegético, autorretrato, de familia o retrato profesional. De 
la misma manera se puede clasificar el retrato en función de la figura 
representada: la posición, la postura o la parte representada. Puede ser el fin 
en sí mismo de una obra de arte como género artístico autónomo, pero también 
puede formar parte de otra escena. En la opinión de Francastel:  
No se trata de un retrato cuando el artista utiliza simplemente los rasgos de un 
rostro para introducirlo en una composición que a sus ojos posee otra finalidad, 
sino únicamente cuando, en su espíritu, la finalidad real de la obra realizada es 
interesarnos por la figura del modelo por sí mismo. (Francastel, 1978: 228) 
Por lo que a nuestro trabajo respecta, la tipología del retrato en la pintura 
sevillana de finales del siglo XIX a mediados del XX se puede clasificar 
atendiendo a once criterios, inspirados en una clasificación desde diferentes 
perspectivas como la histórica, temática, semiótica, compositiva, plástica, 
escenográfica y formal, tal como se reflejan en la siguiente tabla (Tabla 1). 
  
 
Tipología del retrato en la pintura sevillana a finales del siglo XIX a mediados del XX 
 
 
1. Según el comitente (mecenas) 
 
 
A. Retrato de encargo 
B. Retrato privado 
 De amigos 
 De familiares 
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2. Según la función asignada 
 
 
A. Retrato oficial de aparato 
B. Retrato conmemorativo 
C. Retrato alegórico 
D. Retrato de gabinete 
 
 




A. Retrato pendant (pareja) 
B. Retrato individual 
C. Retrato inspirado (en otros) 
D. Retrato copia 
 
 
4. Según la acción del personaje 
 
 
A. Retrato pasivo 
B. Retrato actuante 
 
 








6. Según el tema 
 
A. Retrato de individuo 
 Retrato ecuestre 
 Retrato cinegético 




 El baile y el cante 
 Autorretrato 
B. Retrato de grupo 
 Retrato familiar 
 La feria 
 Casacones 
 El cante y el baile 
 Retrato profesional 
 
 




A. Retrato simbólico 
B. Retrato tipológico 
C. Retrato fisionómico 
D. Retrato psicológico 
E. Retrato de reconstrucción 
F. Retrato fúnebre 
 
 




A. Retrato de busto 
B. Retrato de medio cuerpo 
C. Retrato de tres cuartos 
D. Retrato de cuerpo entero 
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9. Según la posición del retratado 
 
A. Retrato de frente 
B. Retrato de perfil 
C. Retrato en posición de tres cuartos 
 
 
10. Según la postura 
 
A. Retrato de pie  
B. Retrato sedente  
C. Retrato yacente 
 
11. Según la situación en torno a la figura 
 
 
A. Retrato de interior 
B. Retrato de exterior 
C. Retrato orlado  
 
Tabla 1. Tipologías del retrato en la pintura sevillana a finales del siglo XIX a mediados del XX 
 
La clasificación de los retratos a lo largo de la Historia del Arte se ha  
dividido en: retratos conmemorativos, ecuestres, retratos de perfil, retratos de 
donantes,  retratos autónomos —entre otros. A su vez podían ser individuales 
retratos dobles, retratos triples y retratos de grupo (retratos de familia o 
bodegón) —entre otros, igualmente. Con las vanguardias esta clasificación 
tipológica resulta más amplia y compleja. El retrato conmemorativo, cuya 
finalidad es enaltecer a una persona por sus hechos, para ello se le rodea de 
una serie de elementos o atributos que encierran cierta simbología, o bien 
puede ser con el propósito de representar a un difunto. El retrato ecuestre de 
reyes, militares y gobernantes (nobles principalmente), es un tipo de retratos 
que pertenece a una clase social determinada, comporta una referencia 
ideológica de poder, es una tipología triunfal y contiene toda una simbología en 
la representación de la posición de las patas del caballo. Los retratos de perfil20 
propios de las monedas y las medallas son un tipo  de retrato usual hasta el 
siglo XVI que se dilata en el tiempo hasta el siglo XX. Encontramos numerosos 
ejemplos de retratos ovales y retratos orlados, en cambio el retrato de perfil 
pierde importancia frente al tres cuartos o frontal hasta el siglo XIX. La 
miniatura con una funcionalidad concreta nos remite al uso institucional en 
forma de joyel, como regalo diplomático de los monarcas a los embajadores, 
por otro lado es un retrato intimista unido a la memoria y los seres queridos 
                                                          
20
 En el libro de notas de Leonardo se incluye una receta para “realizar el retrato de un hombre de perfil  
después de haberlo visto una sola vez”. Si el tamaño de la nariz, de la boca, del mentón y de la frente se 
ha quedado grabado en la memoria, nos dice Leonardo, se puede lograr un retrato muy fidedigno. El perfil 
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especialmente niños (Miguel  Arroyo, 2012:6). En el Retrato de donante, 
aparece de forma especial quien ha realizado el encargo de la obra, va unida la 
devoción y a la intercesión por su alma, como  la tabla de La Virgen del 
Canciller Rolin de Van Eyck, fechado entre 1390 y 1441. El donante es de 
inferior tamaño a la figura religiosa representada. En la Madonna del huevo, de 
Piero della Francesca, aparece como donante Federico Montefeltro, de perfil, 
aunque está arrodillado, adquiere el tamaño de la Virgen. Este tipo de retrato 
está ligado al retablo y a la pintura religiosa, en el siglo XIX hay un 
descreimiento, la religión se ve desplazada por la filosofía, la sociedad 
burguesa, que es la que ostenta el poder económico busca que la pintura se 
acerque más a sus costumbres, todo esto unido a la pérdida de poder 
económico de la Iglesia hace que el retrato de donante decaiga. 
En el retrato autónomo, las motivaciones no son conmemorativas o 
religiosas. Pueden ser individuales o en grupo; dentro de estos se abre un 
abanico de subgéneros: el retrato de familia, de boda, gremial —entre otros.  
De otro lado, las tipologías observadas en el periodo estudiado, finales 
del siglo XIX a mediados del XX (Tabla 1) corresponden a unas características 
temáticas, compositivas, escenográficas, semióticas y plásticas determinadas 
que amplía el abanico de clasificación tipológica histórica clásica, con  nuevos 
ítems  que ofrecen  otras posibilidades para el establecimiento de entradas y 
descriptores  enfocados a la creación de futuras bases de datos que faciliten el 
acceso y la investigación del periodo objeto de nuestro estudio. Conviene 
subrayar que cada género o tipología admite una gran cantidad de enfoques. 
Identificarlos y valorarlos desde puntos de vista, o áreas del conocimiento, 
diferentes a las artes plásticas o la Historia del Arte abre nuevos 
planteamientos con estructuras discursivas predeterminadas, en función de una 
finalidad específica. Las tipologías no son excluyentes, la tipología temática 
puede estar unida a la posición de la figura y en relación con la parte 
representada, o al encargo ; por ejemplo, el retrato oficial o de aparato suele 
ser un retrato por encargo; la postura de  la figura representada,  de manera 
individual del rey, es frecuente de pie, el formato suele ser grande 
correspondiente a la proporción de una figura de tamaño natural y de cuerpo 
entero y la escenografía que le rodea es específica y de carácter áulico, 
normalmente se desarrolla en un  interior.  
La imagen artística es la forma simbólica de las ideas dentro de la 
comunicación visual; haciendo un paralelismo con  el lenguaje verbal,  desde el 
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campo de la semántica se aborda el significado, al igual  que en el lenguaje 
visual se estudia desde la iconología.  
 
 
Figura 12. José Jiménez Aranda, Retrato de Irene Jiménez, 1889 
Óleo sobre tela, 73 x 55 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
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Por otra parte es la semiótica al igual que la iconografía la que puede 
estudiar las tipologías de los signos. Según Martínez Artero: 
 [...] todo ello al servicio de un intercambio simbólico porque el ser del sujeto 
pasaba al ser de su imagen y el retratado se constituía en el orden social como 
alguien distinto a los otros, idéntico a sí mismo, persona, individuo sujeto a su 
necesidad de ser en la comunidad. (Martínez Artero, 2004: 12) 
Según el comitente. En el retrato se reúnen la voluntad plástica y 
representativa del artista y de su comitente. La voluntad del mecenas o 
comitente de la obra influye en la conformación de la misma desde la elección 
de los tamaños, la composición de la escena donde entran en juego diversos 
recursos retóricos —como cortinas, columnas, ornamentación— de gran 
importancia por su posible simbología, así como la elección de unos temas y no 
otros, ya que mediante el significado de los mismos se podía tratar de una 
pintura celebrativa o por el contrario reforzar los objetivos de una determinada 
causa política, social o personal. Todas estas cuestiones nos obligan a fijar la 
atención  en la identidad y circunstancias del comitente, fuera quien fuera —
una persona particular, una agrupación, un organismo oficial— sus 
motivaciones podían ser muy variadas. En ocasiones coinciden que el 
comitente es el mismo efigiado y en otras ocasiones, el comitente encarga el 
retrato de otra persona. Las personas representadas,  gracias a la gestualidad, 
la indumentaria, los atributos que lucen o el lugar que ocupan en el espacio 
podemos entender la información que nos muestran y aquellos conceptos 
sociales, políticos, jurídicos, culturales o filosóficos que se han querido plasmar 
en el retrato.  
 Los artistas dependen de los encargos y están sujetos a los 
requerimientos de sus comitentes esto sugiere cierta servidumbre de la que el 
artista se libera cuando el retrato es por iniciativa propia como es el retrato 
privado de sus familiares o amigos, como el espléndido retrato que hace 
Jiménez Aranda de su hija (Figura 12). 
 
Según la función asignada. Los retratos pueden ser retratos oficiales 
de aparato, retratos conmemorativos —en estos dos casos el uso es público—, 
retrato alegórico —el personaje o el artista, en el caso de un autorretrato, se 
reviste de una personalidad alegórica, mitológica o simplemente se disfraza 
con vestimentas propias de otras profesiones— ,o retratos de gabinete —todos 
aquellos retratos realizados con una finalidad de disfrute en la privacidad—. 
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Figura 13. Alfonso Grosso Sánchez, Inauguración de la Exposición Iberoamericana de 1929, 
1929 
Óleo sobre tela, 165 x 210 cm 
Colección Marquesa de Nervión, Sevilla 
Fuente: Reales Alcázares, Sevilla 
 
Retrato conmemorativo.  
El lienzo, Inauguración de la Exposición Iberoamericana de Sevilla 
192921 (Figura 13),  pintado por Alfonso Grosso y propiedad de la marquesa 
Vda. del Nervión. Se encuentra expuesto en los Reales Alcázares de Sevilla.  
Están en el lienzo, de izquierda a derecha, Calvo Sotelo, Aunós, Cruz Conde 
(comisario del Gobierno para el certamen), conde de los Andes, Guadalhorce, 
general Primo de Rivera, duque de Miranda, marqués del Nervión, general 
Berenguer conde de Maceda,  el Rey, conde de Torrecilla, duquesa de San 
Carlos, la Reina, infante Alfonso de Orleáns, infanta Beatriz, infanta Cristina, 
infante don Carlos de Borbón y su hijo Alfonso. 
La Exposición Iberoamericana de Sevilla, inaugurada el 9 de mayo de 
1929 y clausurada el 21 de Junio de 1930, fue la primera Exposición 
internacional que se celebró en Sevilla para dar cuenta del hermanamiento de 
                                                          
21
 Existe un boceto más extenso, del mismo acto inaugural realizado por Santiago Martínez Martín. 
67
CAPÍTULO I Concepto y definición de retrato. Funciones del retrato: temas y tipologías 
 
 
España y Portugal con América. El compromiso del Rey Alfonso XIII fue de 
gran importancia para su realización. El acto de inauguración tuvo lugar el 9 de 
mayo de 1929 (Figura 14), con un acto solemne en la Plaza de España donde 
presenciaron  desde un gran palco la Familia Real, el Gobierno en Pleno, el 
Presidente de la Asamblea Nacional, la Diputación Provincial, el Ayuntamiento 
y las representaciones diplomáticas de los países participantes. 
 
 
Figura 14. Fotografía del acto de inauguración de la Exposición Iberoamericana de 1929                 
Fuente: ABC.es 
Retrato oficial (de aparato). En este tipo de retrato se representa a la 
personalidad enfatizando su jerarquía y su supremacía social a través de una 
serie de atributos que demuestran su condición, como la corona, el manto de 
armiño, el cetro, y demás galardones y joyas. Los nobles encargan sofisticados 
retratos en los que se quiere demostrar el papel social del retratado, 
ajustándose a los cánones de la retratística áulica. Estas convenciones 
emblemáticas emplean un simbolismo específico de la tradición jerárquica 
como columnas, cortinajes, mesas y una determinada indumentaria. 
El retrato de Alfonso XII (Figura 15) fue el retrato oficial que presidió la 
Sala Capitular durante su reinado. El prototipo de este retrato es el mismo de 
Don Amadeo de Saboya, vestido con uniforme de capitán general y portando el 
collar de la Orden del Toisón de Oro con el que guarda grandes semejanzas 
compositivas (Figura 16). También de gran tamaño y de cuerpo entero, y que 
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seguía a su vez un prototipo de representación del monarca con uniforme 
militar empleado desde el reinado de Fernando VII. 
 
Figura 15. Manuel Wssel de Guimbarda,     
Alfonso XII, 1875                                                    
Óleo sobre tela, 235 x 149,5 cm                         
Colección Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla    
Fuente: Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla 
Figura 16.  Carlos Luis de Rivera y Five,         
Retrato del rey Amadeo I de España, 1872                              
Óleo sobre,  235 x 150 cm                                
Colección Banco de España, Madrid                               
Fuente: Banco de España 
 
 
Al igual que Amadeo de Saboya, Alfonso XII viste uniforme y fajín de 
capitán general y luce la banda y gran cruz de la orden de Carlos III además 
del collar del toisón de oro —que Amadeo de Saboya ostenta sin derecho a 
lucirlo, por tratarse de una orden de carácter dinástico, para legitimar 
visualmente su condición de rey de España—. Junto a esas dos 
condecoraciones, los mayores honores españoles, ambos llevan  
condecoraciones. La iconografía del retrato se completa en el caso de Alfonso 
XII con la Regalía de Carlos III, y en el de Amadeo de Saboya se hace 
referencia al trono y la corona en un segundo plano. 
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En este lienzo (Figura 17) representa al rey Alfonso XII de cuerpo entero, 
a tamaño natural, de pie con un ligero tres cuartos hacia la izquierda y la 
mirada frontal. Viste el uniforme de Maestrante de caballería de Sevilla, sobre 
el que ostenta el collar del toisón de oro y varias condecoraciones. Al igual que 
su antecesor, porta el fajín de capitán general, apoyando su mano derecha 
sobre una mesa cubierta con el tapete de terciopelo rojo con el escudo real 
bordado. El fondo, además de una panorámica de Sevilla, lo ocupa un sillón, 
representación del trono, unos cortinajes y columna muy similares al retrato de 
Amadeo de Saboya, como elementos simbólicos de ostentación de poder 
propios de la iconografía tradicional áulica, fruto de una programación 
emblemática en la imagen pública y más visible del rey. En cada atributo, lema, 
escudo o condecoración, se describe, con una enorme complejidad semántica 
la imagen del soberano virtuoso y justo. Son imágenes, a veces densamente 
simbolizadas en las que la sensibilidad y maestría del artista  deja traslucir la 
alteridad moral del hombre que vemos retratado. El retrato de Alfonso XIII 
pintado por Gonzalo Bilbao (Figura 17) tiene otro relacionado en el que el Rey 
aparece con el mismo uniforme pero con el manto de la Real y distinguida 
Orden de Carlos III, perteneciente a Carlos IV (Figura 18), que se encuentra en 
la colección de la Real Maestranza de Caballería de Sevilla. La posición 
corporal varía en estos dos retratos, en el caso de la Figura 18 es frontal 
conservando un ligero tres cuartos solo en la posición del rostro y ya no apoya 
la mano en la mesa, que ha desaparecido de la composición. Viste el uniforme 
de gala de maestrante, ostentando las mismas condecoraciones y fajín de 
capitán general que tiene la Figura 17. En cuanto a la escenografía la 
representación de la misma es  simétrica  a la de la Figura 17. Perteneciente a 
la escuela sevillana podemos apreciar el retrato que Villegas Cordero realizó en 











Figura 17. Gonzalo Bilbao Martínez, Alfonso XIII, 1929 
Óleo sobre tela, 237 x160 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 








Figura 18.Gonzalo Bilbao Martínez, Alfonso XIII, 1929 
Óleo sobre tela, 237 x 160 cm 
 Colección  Real Maestranza de Caballería, Sevilla                                                           









Figura 19. José Villegas Cordero, Retrato de Alfonso XIII, 1902 
Óleo sobre tela, 236 x 151 cm 
Colección del Banco de España, Madrid 
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Retrato ecuestre. Los retratos reales de aparato están ligados a la 
escenificación del poder, la majestad y la autoridad del monarca que se 
vislumbra con la representación de sus atributos; los retratos reales ecuestres 
están relacionados con el concepto de dominio y la superioridad. A imitación de 
los monarcas, también los nobles encargan retratos a caballo (Figura 20) 
 
 
Figura 20. Valeriano Domínguez Bécquer,                                                                                                   
Retrato ecuestre del Conde de Ibarra, 1850 
Óleo sobre tela, 85 x 70 cm 
Colección particular, Madrid  
Fuente: alcalasubastas.es 
 
Existe toda una simbología en la posición de las patas del caballo, 
fundamentalmente en los retratos ecuestres póstumos, sobre todo en escultura. 
Dependiendo de cómo estén colocadas las patas de un caballo en una  efigie 
ecuestre  de una persona ya fallecida, el significado cambia: si el caballo que 
monta tiene dos patas en el aire, la persona murió en combate; si el caballo 
tiene una de las patas frontales en el aire, la persona murió de heridas 
recibidas en combate; si el caballo tiene las cuatro patas en el suelo, la persona 
murió de causas naturales. 
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La tipología de la significación semiótica propuesta, supone un 
compendio de representación sígnica, adaptada al retrato del periodo estudiado 
a partir de la cual consideramos conveniente la confrontación antagonista  de 
los tipos más frecuentes.  A continuación pasamos al análisis de las diferencias 
entre el retrato simbólico vs retrato tipológico. 
 
 
Figura 22. Antonio María Esquivel, Adán y Eva, 1842 
Óleo sobre tela, 219 x 157 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: ceres.mcu.es 
 
Retrato simbólico. El impulso de retratar y fijar a una determinada 
persona, es un rasgo espontáneo y primordial y se manifiesta de la manera 
más inocente atribuyendo un nombre a una imagen genérica. Se puede hablar 
en este caso de retrato intencional como algo deliberado o hecho adrede. 
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Cuando a este tipo de retrato se le conectan una serie de valores que unen la 
imagen al individuo, a menudo en el ámbito religioso o mitológico, se habla de 
retrato simbólico, en el que se puede dar la alegoría o la personificación. 
Lo simbólico no tiene valor sino por lo que significa, aunque la persona 
no está identificada con un nombre, toda representación de una persona es 
considerada retrato, pero en este caso la persona representa una idea 
convencional y culturalmente aceptada. Jung lo describe del siguiente modo: 
“Llamamos símbolo a un término, un nombre o una imagen que puede ser 
conocido en la vida diaria aunque posea connotaciones específicas además de 
su significado corriente y obvio” (Jung, 1984: 17). Como en este caso de Adán 
y Eva (Figura 21), del sevillano Antonio María Esquivel en el que se produce 
una escena bíblica, cuyo argumento le ha servido para ofrecernos un buen 
ejemplo del clasicismo que aún poseen sus correctos desnudos. Podemos 
apreciar el rostro horrorizado de Adán ante la escena de pecado representado 
por un perro negro sobre el lecho donde Eva se encuentra sentada. 
Esta otra obra de José Villegas, La Creación (1916) (Figura 22) 
plenamente simbolista que sirve de prólogo de su sorprendente obra, 
Decálogo, obra realizada entre 1898 y 1914, compuesta por doce obras: un 
prólogo, los diez mandamientos y el epílogo. Curiosamente El Prólogo se 
realizó dos años después de concluido el Decálogo. El Inicio de la obra 
coincide  con la famosa crisis, la generación del 98, la pérdida de las colonias y 
de la moral, con la España negra y la España blanca, y la crítica. La otra fecha, 
la de su finalización, es el inicio de la I Guerra Mundial. Son dos años de 
referencias de marco cronológico que anima el espíritu de su autor, una obra 
muy polémica en la que se ha visto una cierta heterodoxia religiosa. La 
simbolista, es una corriente en la pintura y en el arte europeo que se propicia a 
través de la literatura, por ejemplo con Flauvert y Las tentaciones de San 
Antonio que ilustró Odilón Redón. Los símbolos están presente en el arte, 
sobre todo en la segunda mitad del siglo XIX. El simbolismo viene a ser una 
reacción en contra del materialismo, con una realidad cruda, que en una suerte 
de evasión se pretende olvidar; a veces puede tener un sentido romántico, 
también puede tener una relación íntima con la alegoría, pretende exaltar los 
valores del espíritu frente a la materia, y para ello se utiliza recursos 
artificiosos, como los círculos luminosos, las irisaciones de colores, las ráfagas, 
todos los elementos que propician una suerte de artificios. 
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Figura 22. José Villegas Cordero, Prólogo: La Creación, 1916 
Óleo sobre tela, 297 x 171 cm 
Colección particular, Madrid 
Fuente: Allpaintings.org 
  
El símbolo es la manera de manifestar una idea o un pensamiento, 
siendo el signo el medio de expresión al que se le atribuye un significado 
aceptado en cuya raíz se encuentra la semejanza, real o imaginada, con lo 
significado. Así lo señala Pérez Calero: 
No existe en rigor un programa iconográfico previo en estos pintores sevillanos 
cultivadores de un simbolismo muy desigual tanto en intencionalidad temática 
como en su factura formal, pero a todos les une un afán claro de plasmar ideas 
subjetivas y sintéticas con cierto grado de decorativismo(sic) que a veces 
parecen relacionarse con un Modernismo que les es próximo estéticamente. 
[...] El simbolismo en la pintura sevillana, [...] influye simultáneamente en la 
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temática religiosa y sobre la que podríamos llamar alegórico-profana. (Pérez 
Calero, 1989: 184) 
El retrato tipológico. Un segundo estadio del retrato es el que, si bien la 
representación aún no es el sujeto individual, es decir, con un nombre unido a 
su propia imagen, están presentes una serie de elementos que circunscriben la 
representación genérica a una cierta categoría de individuos, facilitando la 
identificación (por ejemplo, atributos particulares, descripción del vestuario, 
objetos relacionados con el sujeto o su clase social). La lectura de estas obras 
requieren de una decodificación, una interpretación con distintos niveles de 
profundidad dependiendo del mensaje que el artista quiere dejar a la vista o  
ocultar en una serie de códigos espaciales, gestuales, cromáticos o 
compositivos. 
 
Figura 23. José Rico Cejudo, Las floristas, 1920 
Óleo sobre tela, 176 x 200 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
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Esta obra de Rico Cejudo de un realismo costumbrista y amable nos 
deja ver, en una lectura superficial, la labor de unas floristas recogiendo y 
arreglando las flores (Figura 23). Rico cejudo se especializó en estos temas 
anecdóticos que reflejan la vida cotidiana con una paleta llena de color. La 
pintura de Rico cejudo gira en torno a la temática costumbrista, con escenas 
protagonizadas por jóvenes en patios o jardines. 
 
 
Figura 24. Baldomero Romero Ressendi, La danza de los pavos, hacia 1950                                             
Óleo sobre tela, 128 x  87cm                                                                                                                  
Colección particular, Sevilla                                                                                                                        
Fuente: Catálogo de la exposición Caja  San Fernando,1990 
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El retrato tipológico engloba numerosas obras de autor, donde el artista, 
como en el caso de Ressendi, se nos muestra, en palabras de Juan Manuel 
Covelo López: 
Liberado de cualquier condicionante externo. No se quiere decir con ello que el 
pintor se sintiera coercionado(sic) por el deber de cumplir un encargo [...]. No 
obstante, la necesidad de reflejar los rasgos esenciales de la fisonomía del 
retratado, hacen que el pintor intente emular la realidad con mayor sujeción al 
natural, sin exagerar los rasgos que, en otro caso, hubieran aparecido 
deliberadamente acentuados (Covelo López, 2000: 75). 
La figura 24 representa un grupo de hombres medio vestidos de toreros 
bailando. La cercanía de los cuerpos masculinos y la despreocupación 
aparente revelan una cierta complicidad que roza lo sexual. Esta obra es muy 
dinámica y de compleja composición “Los complicados y acentuados escorzos, 
así como los violentos movimientos, acentúan la fuera transmitida por la obra, 
en la que parece haberse retratado el pintor” (Covelo López, 2000: 153)  
 
Seguidamente abordamos el retrato fisionómico vs retrato psicológico. 
El retrato fisionómico. Para hablar de un auténtico retrato debe existir 
una individualización del personaje a partir de la imitación de los rasgos 
individuales, sin otro artificio, que se compone a su vez de dos estratos 
relacionados:  
Primero: la representación de los rasgos somáticos. 
Segundo: La búsqueda de la expresión psicológica del individuo. El 
último paso es establecer en la efigie un juicio moral sobre la persona 
retratada, eligiendo una actitud particular que fijar, un gesto, una expresión. 
La sensibilidad romántica de Antonio María Esquivel, aunque contenida 
por la crisis de purismo que encierra su estilo, se manifiesta ampliamente en 
dos retratos infantiles (Figuras 25 y 26), género que cultivó en abundancia y 
pericia. Los encantos de la primera edad se manifiestan con espontaneidad 
unidos a las poses un tanto rebuscadas y de corte burgués con que están 
representados los niños que, de acuerdo con la moda de su tiempo, ha 
presentado como “pequeños hombrecitos”. Resulta reveladora de estas 
costumbres de la época, la adaptación del ambiente en el que aparecen 
inmersos modelos, ayudado por  los aspectos formales dibujo, modelado y 
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color en todo momento acordes con la sensibilidad de la época y con las 
normas habituales en retratística oficial de la misma.  
  
Figura 25. Antonio María Esquivel, Retrato de 
Carlos Pomar Margrand, 1851 
Óleo sobre tela, 125 x 92 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Figura 26. Antonio María Esquivel, Retrato de 
Isabel de Tejada y de la Pezuela, 1851 
Óleo sobre tela, 126 x 92 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
El retrato psicológico. Todo retrato pretende reflejar las cualidades 
físicas y psíquicas de la persona, pero hay artistas que han logrado traspasar lo 
puramente visual y adentrarse en la personalidad del retratado, paralelamente 
al parecido físico. El pintor Francis Bacon señala al respecto: 
La mayor parte de un cuadro siempre es convención, apariencia y eso es lo 
que intento eliminar de mis cuadros. Busco lo esencial, que la pintura asuma de 
la manera más directa posible la identidad material de aquello que representa. 
Mi manera de deformar imágenes me acerca mucho más al ser humano que si 
me sentara e hiciera su retrato, me enfrenta al hecho actual de ser un ser 
humano, consigo una mayor cercanía cuanto más me alejo. (Francis Bacon en 
Gilles Deleuze, 1996: 198) 
Toda la fuerza expresiva de Gustavo Adolfo ha sido captada 
magistralmente por su hermano Valeriano. Éste es un retrato (Figura 27) donde 
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se aúnan la capacidad expresiva del artista y las excelentes dotes para captar 
la psicología de sus modelos. 
 
Figura 27. Valeriano Domínguez Bécquer, Gustavo Adolfo Bécquer, 1862 
Óleo sobre tela, 73 x 60 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla  
Continuamos con el retrato funerario vs retrato de reconstrucción.  
En el retrato de reconstrucción el artista no ha visto al sujeto e intenta, 
sobre la base de las informaciones que posee y su sensibilidad, recrearlo, sea 
en la fisonomía, sea en la psicología, según el concepto que se ha formado 
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sobre esa personalidad determinada. Es el caso típico de los retratos de 
grandes personajes del pasado de los cuales no se ha transmitido la imagen. 
Como la escena de Cristóbal Colón en la Rábida (1856) (Figura 28), de 
Eduardo Cano de la Peña. O el retrato póstumo de Fermín Alarcón de la Lastra 
(1923) (Figura 29), realizado por Gonzalo Bilbao. 
 
 
Figura 28. Eduardo Cano de la Peña, Cristóbal Colón en la 
Rábida, 1856                                                                         
Óleo sobre tela, 228 x 257 cm 
Colección Palacio del Senado, Madrid 
Fuente: Web oficial del Senado 
Figura 29. Gonzalo Bilbao Martínez, 
Fermín Alarcón de la Lastra, 1923 
Óleo sobre tela, 83,5 x 62,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
  
Así la historia del retrato occidental está dividida en un retrato inocente y 
fiel que goza del rostro representándolo en la forma clásica, y un retrato que 
tiene para sí todo el respeto y toda la conciencia en los medios de expresión de 
la pintura, pero que no goza de su objeto porque no sabe o no quiere 
representarlo. El rostro mismo ha desaparecido de la pintura moderna y con él, 
todos los reconocimientos y filiaciones con la tradición de la psicología clásica. 
El rostro, como lo supo plasmar Bacon, no es algo fijo. El rostro, el de los otros 
tanto como el nuestro, cambia, se deforma, se esfuma. Ninguna imagen puede 
darnos la idea del todo (Vásquez Roca, 2006). 
El autorretrato es todo un subgénero dentro del retrato. Los artistas se 
han retratado a sí mismos primero por la comodidad de tener un modelo a 
mano (para tener modelo solo necesitas un espejo), pero aparte de  ese motivo 
evidente, el autorretrato también es un ejercicio de análisis de la propia 
83
CAPÍTULO I Concepto y definición de retrato. Funciones del retrato: temas y tipologías 
 
 
personalidad, y en muchas ocasiones una reafirmación del artista como tal que 
nace del deseo irreprimible de conocerse a sí  mismo, en el sentido ontológico 
socrático de la frase escrita en el pronaos del templo de Apolo en Delfos γνῶθι 
σεαυτόν (“Conócete a ti mismo”). 
El autorretrato se acomete con diferentes objetivos y nos muestra 
matices que van desde la ostentación, al narcisismo, a través de la 
identificación con otros o la autoafirmación en relación a los otros. Remarca las 
aspiraciones sociales del artista o la simple satisfacción de las fantasías 
irrealizables. El conocimiento interior es una necesidad más honda, la 
introspección y en ocasiones la dolorosa necesidad de autoconocimiento 
conlleva el desprecio a toda vanagloria y al rechazo del idealismo en beneficio 
de la verdad. 
Al igual que en el retrato, una de las funciones del autorretrato es el 
miedo a la muerte, la necesidad de permanencia. Las modalidades del 
autorretrato son más limitadas que las del retrato; el ámbito natural es el de la 
propia intimidad o familiar, salvo cuando el artista se introduce como figurante 
en alguna escena destinada a la contemplación pública. Cuando se trata de un 
solo personaje hay una preferencia por el busto o el medio cuerpo, el cuerpo 
entero es poco frecuente, con la posición de tres cuartos y más raramente de 
frente o de perfil. La mirada siempre se dirige al espectador (aunque 
curiosamente esa mirada va dirigida a él mismo ante el espejo). Lo habitual es 
que el artista se represente con los instrumentos de su oficio: paleta y pinceles 
en mano o frente al lienzo y el caballete,”como sorprendido en su actividad” 
(Cid Priego, 1985: 184). Los fondos suelen ser neutros o de interior, a veces 
paisajes. Igual que en el retrato los hay conmemorativos pero realmente, como 
Julián Gallego afirma, son tres las tipologías en el género del autorretrato al 
referirse a Goya, que pueden extenderse al resto de los artistas “el retrato 
figurante, el retrato actuante y el retrato confidente” (Gallego, 1990: 15). Vemos 
a continuación lo que caracteriza a cada uno de ellos. 
En el retrato figurante, el artista se introduce, con mayor o menor 
disimulo, en una escena o circunstancia de la que no es personaje primordial. 
Por ejemplo Goya en La familia de Carlos IV (1800) y en La familia del infante 
Don Luis (1784). Una variante de esta especie la constituye el llamado retrato 
“a lo divino”, en donde el artista se representa personificando a un santo o a 
una santa. Referido al retrato actuante, el artista se presenta con los 
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instrumentos de su arte, bien delante del caballete en actitud de pintar, o bien 
en pose meditativa o reflexiva ante el espectador, sosteniendo un cuaderno o 
carpeta de dibujo o una simple hoja papel. Son elocuentes los ejemplos de la 
pintura italiana, holandesa y francesa, desde Carracci a Rembrandt, Vermeer, 
Poussin o Ingres. En España Murillo, Velázquez y Goya. Otra variación en el 
autorretrato es el retrato corporativo, y el pintor y su mecenas. Finalmente, en 
el caso del retrato confidente, el artista se limita a ofrecer su fisonomía o 
circunstancias de su vida personal a la contemplación de los demás. Un ansia 
de comprensión, de confesión e, incluso, de asombro, ha movido a los pintores 




Figura 30. Alfonso Grosso Sánchez, Retrato de los patronos del museo, 1951 
Óleo sobre tela, 165 x 186 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Por ejemplo, el Retrato de los patronos del museo (1951) (Figura 30), 
por Alfonso Grosso en el que aparece el pintor en un espejo es un caso de 
retrato figurante.  
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Figura 31. José Jiménez Randa, Autorretrato, 1901 
Óleo sobre tela, 116 x 93 cm                                                                                                                       
Colección particular, Sevilla                                                                                                                           
Fuente: Biblioteca Nacional de España, Biblioteca digital 
 
El autorretrato de Jiménez Aranda (Figura 31) es un claro ejemplo de 
autorretrato actuante. El pintor parece verse sorprendido en su trabajo, 
aparenta que no posa ante un espejo, como sucede en otros autores; por el 
gesto de sujetarse las gafas y el movimiento de su cuerpo parece que nos mira 
algo enfadado por distraerle de su quehacer. Esta obra fue publicada en la 
revista Álbum Salón, nº115, de manera póstuma en 1904, en un número 
dedicado a la memoria del eminente artista sevillano.  
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Figura 32.  Fernando Tirado y Cardona,  Autorretrato, 1892                                                                         
Óleo sobre tela,  83 x 63, 5 cm                                                                                                                     
Colección Escuela de Arte, Sevilla                                                                                                            
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla 
 
El autorretrato confidente expresa la psicología del propio artista, 
reflejada en su expresión facial dejando aflorar sus emociones, son numerosos 
los ejemplos en los que el artista se pone frente a frente con el espectador sin 
el refugio de  los lienzos o pinceles que nos coloca a los espectadores como 
virtuales modelos. Ahora el artista es el observado. El autorretrato de Fernando 
Tirado (Figura 33), es sin duda una muestra elocuente. 
Según la relación con otras obras, otra de las tipologías observadas 
relaciona unas obras con otras, bien porque en su origen fueron concebidas 
juntas como los retratos en pendant, o bien porque fueron inspiradas en otras o 
se hicieron copias. 
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Retrato pendant (pareja) es muy frecuente que los matrimonios nobles 
y burgueses encargasen un retrato de ambos cónyuges, con motivo de su 
matrimonio o de un aniversario. Estos retratos se hacían por separado pero 
ambos con el mismo formato y composición, para ser exhibidos juntos (esta 
costumbre continúa con la aparición de la fotografía y se hace extensiva a las 
clases más populares). Por otro lado podemos hablar de un retrato en pendant 
de parejas prototípicas, que se hicieron muy populares en el siglo XIX, como 
son el torero y la cigarrera. La iconografía tomó auge a partir de 1845, cuando 
Prosper Mérimée convirtió al torero en el protagonista de la novela Carmen, de 
la que Georges Bizet compuso la ópera con el mismo título. En el primer tercio 
del siglo XIX Antonio Cabral Bejarano (Figura 33) llevó a la pintura esos 
modelos que se repitieron ampliamente. 
 
  
Figura 33.  Antonio Cabral Bejarano, La cigarrera y el torero, 1845 
Izquierda: Óleo sobre tela, 73 x 54 cm 
Derecha: Óleo sobre tela, 73 x 54 cm 
Colección Sánchez-Dalp, Sevilla                                                                                                                           
Fuente: diariodesevilla.es 
 
Retrato copia. Es frecuente que el artista hiciera copias de un retrato 
bien, por encargo o para otras finalidades. Tenemos el ejemplo del retrato de 
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José Gestoso y Pérez (Figuras 34, 35) pintado por Gonzalo Bilbao en el que la 
posición y el rostro son idénticos, solo cambia la vestimenta y condecoraciones.  
 
  
Figura 34. Gonzalo Bilbao Martínez,                         
José Gestoso y Pérez, 1914 
Óleo sobre tela, 83 x 62,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente:  Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Figura 35. Gonzalo Bilbao Martínez,                      
José Gestoso y Pérez, 1914 
Óleo sobre tela, 83 X 63,3 cm 
Colección Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla 
 
También según el encuadre obtendremos una nueva clasificación: 
 Plano Figura: encuadra la figura entera del personaje desde la cabeza a 
los pies. Es el propio de los retratos de aparato y de la clase noble o 
pudiente. 
 Tres cuartos: la figura aparece desde la rodilla o medio muslo.  
 Plano medio: recorta el cuerpo a la altura de la cintura. Es uno de los 
más frecuentes entre los retratos de los militares, académicos, 
profesionales liberales. 
 Busto: capta el cuerpo desde la mitad del pecho. 
 Primer plano: capta el rostro desde los hombros. Se usa el rostro como 
metonimia. Representación de la totalidad del cuerpo y representación 
de la totalidad de su bagaje psicológico. 
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 Primerísimo primer plano: capta el rostro desde el mentón. 
 Plano de detalle: recoge una pequeña parte del cuerpo donde se 
concentra la máxima capacidad expresiva (los ojos de amante). 
Con respecto al formato debemos hablar de la tipología del retrato que 
se establece desde el siglo XVI con los retratos de gobernantes y nobles. Esta 
tipología tiene que ver con cuestiones formales de formatos y escalas en el 
lienzo, algo relacionado no solo con el poder adquisitivo de quien encarga la 
obra sino con la demostración de poder (los retratos de cuerpo entero, retratos 
ecuestres, etc.), si el retratado sobrepasaba alguna línea de estas 
convenciones, se exponía a ser mal visto por presunción y ostentación 
improcedente (Westendorp Giroldi, 2011: 71).  
El tamaño de los lienzos en la pintura española anterior al siglo XIX se 
medía con la Vara Castellana como unidad22, esta unidad de medida a su vez 
se dividía en Medias (codo), tercias (pie) y pulgadas, con ella se mensuró la 
manufactura de los cuadros y se decidieron ciertas proporciones (Maior, y 
Almagro, 2005: 49 y ss.). El conocimiento de las mismas  pertenecía a los 
gremios, de otra parte muy pocos tratados de pintura hacen mención a las 
medidas, salvo de una manera muy genérica, centrándose más en los 
procedimientos pictóricos. 
La revolución industrial supuso un cambio sustancial: por una parte el 
establecimiento del metro como unidad de medida internacional por las 
Academias de las Ciencias de París23, cambió para siempre el uso de la 
nomenclatura de las proporciones anteriores. En 1784 se inventa el bastidor de 
cuñas desmontable, hasta entonces los bastidores eran fijos. La industria 
francesa desarrolló un sistema de numeración internacional en el que 
quedaban normalizados las medidas del largo y ancho de los bastidores para 
lienzos de pintura, con lo que se facilitaba la fabricación de los mismos. Este 
sistema de medidas permitió la fabricación en serie del soporte para lienzo 
tradicional europeo. Se formaron tres series: Figura, más apropiado para el 
                                                          
22
 En el año 1568, Felipe II llevó a cabo la igualdad de medidas para favorecer las 
transacciones mercantiles del Imperio, adoptando para las distancias la Vara Castellana, 
83,5905 cm. Sobre el origen y la evolución de la Vara véase Maior y Almagro 2005, citado en la 
bibliografía. 
23
 Es en 1791 cuando se recomienda el uso del metro, definido como la diezmillonésima parte 
del arco del meridiano que va del Polo Norte al Ecuador. En España hay noticias de su uso 
desde 1803, en sustitución de la Vara Castellana con la que convivió un tiempo y de la que hoy 
todavía quedan vestigios de su uso en algunos oficios. 
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retrato; Paisaje; Marina el más apaisado. En  las medidas de las tres series uno 
de los lados no varía de tamaño y el otro va menguando, y así se creó un 
sistema que asigna diecinueve tamaños diferentes para cada modalidad, en 
total cincuenta y siete tamaños numerados. Según Ralph Mayer:   
[...] hay quien opina que el sistema se desarrolló siguiendo alguna ley de 
proporción o simetría, pero es mucho más probable que lo arreglasen así entre 
comerciantes y artistas para poder disponer del mayor número posible de 
elecciones con un mínimo de existencias. (Mayer, 1993:314).  
El origen de las proporciones rectangulares lo encontramos en el 
desarrollo de los denominados rectángulos dinámicos. Esta serie (Figura 36) se 
traza a partir del cuadrado, abatiendo su diagonal, cuya relación proporcional 







                   1                    2 3 4 
Figura 36. Rectángulo raíz de 2 y siguientes. Fuente propia 
 
De la misma manera, también en el rectángulo áureo (Figura 37) cuya 





Figura 37. Rectángulo áureo. Fuente propia. 
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El formato de los lienzos, como ya hemos mencionado, tiene una 
relación directa con el poder y su función propagandística, además de la 
función decorativa en la que se adapta a un espacio arquitectónico específico y 
a veces, inserto en un plan iconográfico concreto. Durante el periodo estudiado 
hay una gran la variedad de formatos, repitiéndose, en los retratos de plano 
medio, el tamaño de 25 Figura (81 x  65 cm), aunque la medida de muchos de 
ellos se aproxima, en su dimensión mayor, a la de la Vara Castellana, 83,59 
cm24. Los grandes formatos, dedicados antaño a las representaciones 
religiosas, se dedican a composiciones profanas, como es el caso de La 
muerte del maestro, de Villegas Cordero, y a los retratos de cuerpo entero de 
grandes personalidades. 
 
Según el estado de ejecución. Encontramos este retrato inacabado a 
modo de estudio preparatorio, obra de José Jiménez Aranda (Figura 39),  
 
 
Figura 38. José Jiménez Aranda, Estudio de cabeza, finales del XIX       
Óleo sobre tela, 42,2 x 38 cm                                                                     
Colección particular, Sevilla                                                                          
Fuente: Colección particular, Sevilla                                                                 
 
 
                                                          
24
 Este es un  tamaño muy utilizado en la Historia del arte para los retratos de medio 
cuerpo, como el de Juan de Pareja de Velázquez cuyas medidas son 81,3 x 69,9 cm, unas 
proporciones muy aproximadas a las que tienen los retratos de plano medio de académicos y 
profesionales liberales a los que se les hace retrato oficial. 
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Según la posición, postura y situación. Esta es una tipología 
relacionada con la composición, también lo está con la prosémica y la propia 
quinésica del retratado.  
En cuanto a la representación del protagonista encontramos que los 
retratados se pueden representar de cuerpo entero (Figura 39), medio cuerpo, 
cabeza y hombros o solo cabeza, así como de perfil, medio vuelto, tres cuartos: 
se rompe la frontalidad y el retratado aparece ligeramente girado frente al 
espectador mostrando más uno de sus flancos, o de frente, recibiendo la luz de 
diversas direcciones y quedando en sombra partes diferentes. Incluso, el sujeto 
puede estar vestido o desnudo; dentro de casa (Figura 40) o en exterior; de pie, 




Figura 39. Baldomero Romero Ressendi,                
Retrato de la Marquesa de Saltillo, 1958 
Óleo sobre tela, 170 x 119 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Catálogo de la exposición Caja  San 
Fernando,1990 
Figura 40. Baldomero Romero Ressendi,                          
Elisa Ressendi,  1950 
  Óleo sobre tela, 100 x 81 cm 
Colección particular, Sevilla  
Fuente: Catálogo de la exposición Caja  San 
Fernando,1990 
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Figura 41. Gonzalo Bilbao Martínez, Doña María Roy recostada en el diván, 1890 
Óleo sobre tela, 137 x 181 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla  
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
La representación del protagonista fuera del marco a imagen del 
autorretrato de Murillo, continúa en el siglo XIX, así como el cuadro dentro del 
cuadro en sus distintas modalidades muy unidas al autorretrato25, como 
aparecer realizando un cuadro que no podemos ver; así como dentro de un 
cuadro aparecen obras de otros pintores clásicos colgadas de forma 
preeminente en la pared del fondo de la composición; también la 
representación del protagonista aparece como un cuadro ya representado 
formando parte de un bodegón, como podemos ver abajo a la derecha (Figura 
42). Podemos hablar de retratos dentro de retratos. Los retratos orlados y los 
formatos ovalados26 (muy utilizado para los retratos pendant) son abundantes 
en la pintura sevillana de las épocas estudiadas (Figura 43). 
                                                          
25
 Truco pictórico muy usado por Goya y anteriormente por Velázquez en las Meninas, que consiste en la 
representación del borde de un lienzo clavado al bastidor y que deja ver alguna parte del reverso. Dado 
que jamás nos permite ver lo que se está pintando o lo ya pintado en el anverso del lienzo fingido, parece 
que de lo que nos habla es de la presencia del arte de la pintura dentro de su cuadro. 
26
 Edgar Allan Poe escribió una historia titulada El retrato oval (1842), en la que aparece representada la 
imagen de una bella mujer, esposa del pintor, a quien sirvió de modelo y este en el fragor de su arte, no 
veía más que el hermoso retrato sin percatarse que su modelo se moría: “Y entonces el pintor dio los 
toques, y durante un instante quedó en éxtasis ante el trabajo que había ejecutado. Pero un minuto 
después, estremeciéndose, palideció intensamente herido por el terror, y gritó con voz terrible: „¡En 
verdad, esta es la vida misma!‟ Se volvió bruscamente para mirar a su bien amada: ¡Estaba 
muerta!"(1996: 105). 
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Figura 42. José Jiménez Aranda, D. José García 
Ramos, 1866-1899                                                   
Óleo sobre tela, 53,5x42  cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Figura 43. Gonzalo Bilbao Martínez, Autorretrato, 
1934 
Óleo sobre tela, 100 x 81 cm 
Colección Museo de Bellas Artes,  Sevilla 
Fuente: Fuente: the-athenaeum.org 
 
Las tipologías temáticas en el retrato se establecen como una forma de 
comunicación reconocible en el seno de una determinada cultura y sociedad. 
Estas representaciones no están exentas de unas reglas de representación que 
se constituyen en un proceso comunicativo. Cada tipología temática es presa 
de su época y del modo de hacer personal del autor, su interpretación admite 
múltiples enfoques y su armazón está constituido por estructuras discursivas 










































CAPITULO II  
 
 
Fundamentos epistemológicos para el análisis de la 





Este capítulo pretende analizar la capacidad comunicativa del retrato como 
imagen artística y sentar las bases epistemológicas1 de lectura, análisis e 
interpretación de este género de la pintura. Aplicaremos nuestra investigación a 
la pintura de la escuela sevillana durante el período comprendido desde las  
últimas décadas del siglo XIX hasta la mitad del siglo XX.  Fundamental para 
nuestro estudio ha sido la consulta de la profundísima tesis de Mª Carmen 
Agustín Lacruz, de la Universidad de Zaragoza, sobre las retratos de Goya, a lo 
que hemos sumado la perspectiva del arte de filósofos como Aristóteles, San 
Agustín, Ortega y Gasset, Michel Foucault, Hans-Georg Gadamer; la 
metodología de  lingüistas  como Jean Marie Klinkenberg, Ferdinand de 
Saussure, Louis Trolle Hjelmslev y Román Jakobson; historiadores como 
Abraham Moritz Warburg, Erwin Panofsky, Ernst Gombrich, Portús Pérez; 
sociólogos como Pierre-Félix Bourdieu, Theodor L. W. Adorno, Pierre 
Francastel; documentalistas y matemáticos como Louise Spiteri, Shiyali 
                                                          
1
 Según el DRAE: Epistemología (del griego ἐπιστήμη, y —logía).1.f. Doctrina de los fundamentos y 
métodos del conocimiento científico. Como teoría del conocimiento, se ocupa de problemas tales como 
las circunstancias históricas, psicológicas y sociológicas que llevan a la obtención del conocimiento, y los 
criterios por los cuales se le justifica o invalida, así como la definición clara y precisa de los conceptos. 
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Ramamrita Ranganathany el enfoque de la semiótica visual de diversos 
semiólogos como Charles Sanders Peirce, Charles W. Morris, Roland Barthes, 
Omar Calabrese, Juan Angel Magariños de Moretín y Umberto Eco, quien 
señala:  
... el arte, en cuanto estructuración de formas, tiene modos propios de hablar 
sobre el mundo y sobre el hombre; ...  Así, en el modo de describir un objeto, 
de romper una secuencia temporal, de extender una mancha de color, puede 
haber tantas afirmaciones sobre nuestras concretas relaciones de vida ... . 
(Eco, 1962:25). 
 
Umberto Eco2 nos dice que el arte, sea literario, musical o plástico tiene 
una capacidad comunicadora, por lo que podemos contemplar la obra pictórica 
como un texto, un documento de índole comunicativo, cuya argumentación es 
sensible de ser analizada desde diversas perspectivas. Así, teniendo en cuenta 
esta perspectiva, en este capítulo procederemos a determinar mediante un 
razonamiento detallado cuáles son los principios teóricos de conocimiento que 
apoyan la consideración anteriormente apuntada. Estableceremos una 
articulación viable, mediante diversos modelos de análisis que provienen de 
diferentes enfoques del campo del conocimiento —la Semiótica, la Literatura, la 
Filosofía, la Historia del Arte, entre otros—, con una estructura metodológica, 
así constituida para la lectura de los retratos de la pintura sevillana de finales 
del siglo  XIX a mediados del siglo XX, como textos plásticos, objetos artísticos 
en sí mismos con valor comunicativo. 
El valor informativo y documental de la obra pictórica, primordialmente el 
género del retrato, puede ser examinado en su conjunto si lo consideramos 
como un texto pictórico (término acuñado por Umberto Eco y seguido por el 
semiótico y analista de la comunicación Omar Calabrese3), y establecer un 
patrón cognitivo o epistémico para su estudio como documento artístico. Así, 
Eco señala al respecto, y con la justa reserva: 
                                                          
2
Umberto Eco, nacido en Italia en 1932, es un filósofo, escritor y experto en Semiótica. Trabajó como 
profesor de comunicación visual en las Universidades de Turín, Milán y Florencia. Ocupa la cátedra de 
Semiótica en la Universidad de Bolonia. Distinguido crítico literario, reconocido escritor, semiólogo y 
comunicador. Posee numerosos reconocimientos, premios y distinciones. 
3
 Omar Calabrese (1949-2012), nacido en Florencia, ha sido un semiótico y crítico de arte. Trabajó como 
profesor de Semiótica en la Universidad de Bolonia y Siena, también como profesor visitante en diferentes 
universidades de Europa y América. Desempeñó cargos políticos y de asesoría, también fue colaborador 
en numerosas publicaciones de prensa; cuenta con una amplia trayectoria de conferencias, seminarios 
asesoría cultural en grandes exposiciones internacionales y numerosas publicaciones. 
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Pero el concepto semiótico de texto es más amplio que el meramente 
lingüístico y mis propuestas teóricas aspiran a ser aplicables, con los debidos 
ajustes, también a textos no literarios y no verbales. De modo que queda en pie 
el problema de la cooperación interpretativa en la pintura ... (Eco, 1993:21).  
La Semiótica4 le da fundamentos al estudio sobre la comunicación visual 
en el arte del retrato, como un instrumento, un marco conceptual y 
metodológico que permite investigar los procesos de significación de las 
materialidades que nos interesen (códigos visuales); más que un artificio de 
adorno conceptual, es un visor para conocer la realidad de estas obras. 
 
II.1. La imagen artística como mensaje de comunicación y de interés 
documental  
Frente a la importancia de la comunicación escrita como medio para transmitir 
el conocimiento, la imagen artística ha sido postergada durante siglos como 
forma de cognición. Así lo señala Ortega y Gasset (1999: 76), cuando dice: ―El 
historiador de arte tiene que seguir otros métodos que el historiador de la 
literatura y del pensamiento, pues toda la gracia de la pintura se concentra en 
esta dual condición: su ansia de expresar y su resolución de callar‖.  
Hasta el siglo XIX, cuando el nacimiento de nuevas disciplinas como las 
Ciencias Sociales, la Historia del Arte, la Semiótica —entre otras— y la 
aparición de nuevos medios expresivos como la fotografía, así como el auge de 
la publicidad que despunta con la producción industrial, las manifestaciones 
artísticas habían sido, hasta entonces, fenómenos estéticos con alguna 
funcionalidad como objetos útiles para el apoyo de la enseñanza (como los 
                                                          
4
 Según el DRAE: Semiótica, (del griego ). f. Teoría general de los signos; f. Semiología, 
(estudio de los signos en la vida social). La Semiótica de Charles Peirce o semiótica peirciana tiene como 
propósito elaborar una teoría general de los signos que los clasifique y los identifique. La semiología se 
identifica con la lingüística en cuanto que abarca sistemas de signos puramente humanos, entre ellos los 
verbales, pero también sistemas de signos no verbales pero igualmente humanos, como los códigos de 
gestos y las vestimentas. La Semiótica favorece los estudios de comunicación como una herramienta, un 
marco conceptual y metodológico que le permite analizar los procesos de significación de las 
materialidades que nos interesen (códigos lingüísticos, visuales, auditivos, virtuales…). La semiótica 
ayuda al profesional de los medios (y de la comunicación en general) a resolver preguntas sobre la 
estructura de los códigos, los niveles de significación, la articulación de las distintas materialidades, los 
fenómenos productores de sentido. La comunicación está hecha de signos y sistemas de signos; la 
semiótica es la disciplina que describe a los signos y sus sistemas, a la manera como se presentan en 
ciertas prácticas socio-culturales. 
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studiolos5), para la propaganda religiosa (especialmente por la 
Contrarreforma6), para la propaganda política (Realeza y Nobleza), si bien el 
disfrute y conocimiento de las mismas, era síntoma de erudición y cultura 
reservado a la clase más pudiente. Partimos del hecho que el arte, por muy 
excelso que sea, es ante todo una producción social, un objeto material capaz 
de representar; la pintura es por tanto un medio de expresión y de 
comunicación de los sentimientos y de las ideas. El arte, entendido de esta 
forma nos ayuda a comprender la sociedad en la que cobra sentido y 
viceversa. Al mismo tiempo que consideramos la imagen artística, 
especialmente el retrato, como un testimonio estético y expresivo de cada 
época, también debemos estudiarlo como un instrumento de carácter 
comunicativo, con un  discurso cuyo mensaje es factible de ser analizado tal 
como se analiza un documento escrito. Al ser la imagen parte importante de un 
escenario comunicativo, es tratada como un signo que transmite diversos 
mensajes codificados a determinados destinatarios en un soporte específico. 
Es entendida, por tanto, como un tipo de lenguaje al que le pueden 
corresponder las mismas funciones que el lenguaje escrito.  
De ahí que una Semiótica de la imagen sea una herramienta para el 
mayor conocimiento de cómo ciertos procesos se presentan en la vida social, al 
tiempo que desentrañar qué sentido tiene la construcción de estos procesos, 
qué relaciones se pueden establecer entre aspectos estéticos y culturales o 
entre los perceptivos y sus usos sociales,  por lo que el estudio de la imagen, 
refiriéndonos al retrato, mediante la Semiótica, no se reduce únicamente al 
                                                          
5
 El studiolo de Federico Montefeltro en Urbino dedicado a las artes, las ciencias y las letras, al que 
muchos de los príncipes europeos mandaban a estudiar a sus hijos, la formación que recibían era 
científica, rigurosa y formativa mediante el arte, una búsqueda del equilibrio entre lo racional y lo 
emocional a través del coleccionismo. Puede ser considerado el mejor de los studiolos renacentistas. Fue 
recuperado recientemente por la UNESCO. La habitación de pequeñas dimensiones se encontraba con  
las paredes repletas de retratos. Muchas obras han desaparecido, solo se conservan los retratos de 
personajes como Euclides, que personifica a la Geometría, Boecio la Aritmética y Ptolomeo la 
Astronomía, aunque en su época había numerosas alegorías de las Artes Liberales. A finales del siglo XV 
fueron muchos e importantes los pintores que trabajaron en la corte Federico, Conde de Urbino: Piero de 
la Francesca, Justo de Gante y Pedro Berruguete.  
6
En la XXV sesión, artículo 2° del concilio de Trento, los teólogos debatieron la función catequética de las 
imágenes. La voluntad eclesiástica de divulgar la función moral de las imágenes no era desconocida, sino 
más bien un proyecto que fue puesto en práctica por el II Concilio de Nicea (787), sínodo 7, artículo 2°. La 
regla impuesta por la Contrarreforma en cuanto a la iconografía tenía como meta el ennoblecimiento del 
trabajo pictórico otorgándole los valores inestimables de las tres virtudes teologales: la fe, la esperanza y 
la caridad. La pintura ofrece al artista la posibilidad de trazar el camino hacia la salvación, tarea que 
implica también contribuir sutilmente a la formación de una conciencia moral, algo que, por otra parte, los 
predicadores identificaron como la misión pedagógica fundamental de la Contrarreforma. Si las palabras 
desde el púlpito eran tan eficaces en la formación de esta moral, los teólogos sólo hallaron ventajas en la 
promoción de imágenes que penetraban violentamente en el espíritu de los hombres. 
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análisis de los códigos visuales, sino a cómo una imagen pictórica de un 
individuo, forma parte de la representación social, y construye visiones del 
mundo y se erige en un elemento de comunicación. Omar Calabrese, en su 
obra El lenguaje del arte (1987), unifica los conceptos de arte y comunicación; 
en el prólogo de su obra nos ofrece su opinión sobre el arte y lo define como: 
Una condición intrínseca de ciertas obras producidas por la inteligencia 
humana, en general constituidas únicamente por elementos visuales, que 
exprese un efecto estético, estimule un juicio de valor sobre cada obra, sobre el 
conjunto de obras, o sobre sus autores , y que dependa de técnicas específicas 
o de modalidades de realización de las obras mismas. (Calabrese, 1987:11). 
El término comunicación lo aborda desde un sentido moderno: ―cada 
trasmisión de información obtenida mediante la emisión, la conducción y la 
recepción del mensaje‖ (Calabrese, 1987:11). Se trata de un proceso 
socializado, en el cual la información pasa a través de un soporte físico (canal), 
entre dos interlocutores, y por medio de un código (un conjunto de reglas para 
segmentar sistemáticamente el material físico portador del contenido). La 
comunicación es un fenómeno complejo que pone en juego muchos elementos 
de diferente naturaleza y que pueden ser estudiados en su especificidad desde  
diferentes puntos de vista; según el punto de vista elegido hay disciplinas que, 
como la Semiótica consideran fundamental el momento del mensaje y cómo 
éste se transmite. La Semiótica considera todos los fenómenos culturales como 
procesos de comunicación y de significación, como señala Calabrese: 
En este punto comienza a ser claro el significado del binomio arte y 
comunicación. ...  Por ejemplo: afirmar que el arte pueda ser analizado como 
fenómeno comunicativo, ¿significa, quizá, que la comunicación (o mejor, las 
teorías que se refieren a la comunicación) puede explicar el arte? ... , si para 
explicar el arte se trata de dar cuenta de cómo están construidos sus objetos 
para crear un sentido, para manifestar efectos estéticos, ... y otros elementos 
más, entonces la respuesta será sí. (Calabrese, 1987:14).  
La  investigación de la imagen y la comunicación visual verdaderamente 
sobrepasa lo estrictamente pictórico o visual, entendido como el análisis de 
colores, formas, iconos y composición, para tratar otros muchos elementos 
como los elementos históricos, sociales y antropológicos que forman parte de 
la semiótica de la imagen. 
En su obra Opera Aperta (1962), Umberto Eco afirma que la forma 
artística puede ser considerada como una metáfora epistemológica, el arte es 
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un tipo de conocimiento y puede ser descrito por modelos cognitivos  
científicos. Por consiguiente, para Eco, la explicación a la hora de interpretar la 
forma artística necesita de la cooperación del destinatario (lector, espectador, 
etc.). En este sentido, el arte produce obras abiertas. La interpretación es, por 
lo tanto, un proceso abierto, una interacción comunicativa, entre el artista y el 
destinatario mediada por su obra: 
El arte, más que conocer el mundo, produce complementos del mundo, formas 
autónomas que se añaden a las existentes exhibiendo leyes propias y vida 
personal. No obstante, toda forma artística puede muy bien verse, si no como 
sustituto del conocimiento científico, como metáfora epistemológica; es decir, 
en cada siglo, el modo de estructurar las formas del arte refleja —a guisa de 
semejanza, de metaforización, de apunte de resolución del concepto en 
figura— el modo como la ciencia o, sin más, la cultura de la época ven la 
realidad. (Eco, 1962:40). 
Desde esta perspectiva comunicativa para transmitir conocimientos, en 
la que el arte se define como lenguaje, se puede construir un proceso, 
mediante el cual el emisor produce un mensaje dentro de un contexto, en el 
que codifica las ideas y la información, de manera que sea comprensible para 
el receptor, que es quien finalmente decodifica el mensaje. Esas ideas deben 
ser comprensibles para ambos, es decir que el conjunto de símbolos que 
utilizan sean entendidos por ambas partes como un discurso icónico. El valor 
que posee el discurso icónico en la transferencia cultural, precisa que 
entendamos los códigos, las metodologías y los procesos de producción, con 
que las imágenes se desarrollan, para poder procesar su significado y 
comprender su sentido. 
Esta capacidad de las imágenes, y entre ellas figura el retrato, como 
documento para almacenar y transmitir conocimientos de diversa índole, 
necesita de un proceso de análisis que facilite el acceso y recuperación de su 
contenido semántico. Abordar el análisis de una obra artística como un 
documento nos permite recurrir a la metodología propia de la ciencia 
documental (Agustín Lacruz, 2004). La ciencia de la documentación se define 
como una ciencia auxiliar e instrumental para procesar y proporcionar 
información con un fin determinado. Esta ciencia es de ámbito multidisciplinar o 
interdisciplinar, cuya metodología tiene en cuenta un conjunto de 
procedimientos racionales que se utilizan con el objetivo de obtener 
explicaciones veraces. 
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El beneficio científico de colocar la imagen artística bajo estándares 
documentales es doble. Por un lado, la Semiótica encuentra un vehículo 
normalizado con unos planteamientos epistemológicos y metodologías propias 
para el tratamiento documental de la imagen y, por otro, es posible obtener 
unos resultados, bajo esos estándares, que ayuden a recuperar la información 
y a difundirla (Agustín Lacruz, 2004).  
Si reconocemos que las imágenes no contienen mensajes verbales, sino 
que ―son enunciados visuales‖ (Arnheim, 1986:296) estaremos permitiendo a 
nuestra mirada moverse libremente por la superficie del retrato (Zamora Águila, 
2006). Aun aceptando que podemos disfrutar de la contemplación de una obra 
sin tener que explicarla o sin manifestar nuestra propia experiencia estética, la 
imagen artística se instituye como fuente de información que puede ser tratada 
como un documento. Esto conlleva que un texto (ya sea un libro, una pintura, o 
cualquier otro trabajo creativo) no es siempre entendido o interpretado con las 
mismas motivaciones por las que fue escrito o creado, sino que el lector lo 
hace basado en su acervo cultural individual y en sus vivencias pasadas7. De lo 
anterior se desprende que el objetivo propuesto por del autor de una obra 
puede verse alterado cuantiosamente por la exégesis del lector. Razón por la 
que se espera que el espectador/lector de la obra domine los conceptos que 
generan la obra para obtener correctamente el entendimiento del tema. Dado 
que, como sostiene Gadamer (1993:13), ―la experiencia de la obra de arte 
supera por principio siempre cualquier horizonte subjetivo de interpretación, 
tanto el del artista como el de su receptor‖. 
Para Gadamer la esencia de la obra de arte es hermenéutica, la 
comunicación de un sentir que hay que interpretar y comprender (Gadamer, 
1993). La conexión con la obra es un cruce entre dos mundos que necesitan 
complementarse, ―puesto que la obra artística expresa el mundo del que surge, 
en ella hay una verdad histórica; si logramos comprenderla, avanzaremos 
también en nuestra autocomprensión (sic)‖ (López Sáenz, 1998:332). Esto nos 
                                                          
7
 El conjunto de experiencias vividas por el receptor, y del cual dependerá su grado de identificación con 
el texto se ha denominado horizonte de experiencias. La fusión de horizontes es un término acuñado por 
Hans-Georg Gadamer (filósofo alemán autor, entre otras, de la obra Verdad y MétodoI y II)  para la 
hermenéutica, que se refiere al choque de perspectivas culturales que se da en el momento que un 
individuo se acerca a cualquier clase de conocimiento. Dicho individuo tiene un bagaje cultural, social, 
económico e histórico proveniente de su posición en el mundo, el cuál afectará su manera de aprehender 
el conocimiento. Aplicado a los estudios literarios, con la teoría de la recepción, Hans Robert Jauss 
(filólogo estudioso de la literatura alemana y especialista en literatura medieval fue uno de los pares de la 
Estética de la recepción) propone que cualquier lector se acerca a un texto con sus propias ideas sobre lo 
que espera encontrar en éste; dichas ideas dependerán del marco social y cultural en que se encuentre el 
lector, y se denomina ―horizonte de expectativas‖. 
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lleva a un círculo hermenéutico en el que la experiencia del arte, más que 
estética, es una fuente de enriquecimiento para el mundo y para nosotros 
mismos, comprendiendo el arte como un manantial de verdad, nos convertimos 
también en producto y condición de esa comprensión. Para Gadamer el arte es 
inseparable de la historia siendo la esencia del arte el hecho de poner al 
hombre frente a sí mismo. El arte es conocimiento ―porque una obra artística 
nunca se comprende de una sola vez por todas; cuando se la interroga no se 
recibe una respuesta definitiva, sino nuevas preguntas‖ (López Sáenz, 
1998:333).  
Gadamer esclarece las relaciones entre la imagen (bild), la copia (abbild) 
y la protoimagen o arquetipo (urbild) tomando como hilo conductor el concepto 
de representación. Para Gadamer, la representación no se limita a materializar 
conceptos o ideas (esta era la concepción kantiana), sino que apunta a otra 
referencia la: urbild. Una representación no se relaciona con su urbild como 
mera copia mimética (abbildung): tiene ante todo una valencia ontológica 
innegable. A diferencia de la mera copia, una auténtica imagen no se niega a sí 
misma para parecerse a su urbild, sino que está esencialmente unida a esta 
última. Gadamer afirma que: 
[…] en esta cualidad ontológica radica el carácter sacro y único de la imagen 
prehistórica y de la imagen mágica. La imagen en virtud de que es 
representación de una urbild conlleva un incremento del ser: lo que es 
representado en ella  se ve aumentado en su ser. (Zamora Águila, 2007:285). 
Gadamer entiende que la obra de arte no debe comprenderse desde la 
―conciencia estética‖; con este argumento se refiere a que el concepto estético 
del retrato no está formado desde esa conciencia sino desde el carácter de lo 
que él denomina ―la ocasionalidad‖: 
Ocasionalidad (sic) quiere decir que el significado de su contenido se determina 
desde la ocasión a la que se refieren, de manera que este significado contiene 
entonces más de lo que contendría si no hubiese tal ocasión. El retrato, por 
ejemplo, contiene una referencia a la persona a la que representa, relación que 
uno no pone a posteriori sino que está expresamente intentada, por la 
representación misma, y es esto lo que la caracteriza como retrato. 
En todo esto es decisivo que la ocasionalidad está inserta en la pretensión 
misma de la obra, que no le viene impuesta, por ejemplo, por su intérprete. 
Este es el motivo por el que formas artísticas como el retrato, a las que afecta 
por entero este carácter, no acaban de encontrar su puesto en una estética 
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fundada sobre el concepto de la vivencia. Un retrato tiene en su mismo 
contenido plástico su referencia al original. Con ello no sólo queda dicho que la 
imagen está pintada efectivamente según el original, sino también que se 
refiere a él. (Gadamer, 1993:194). 
Cierto es que, en un retrato, el referente es el original, todo el contenido 
estético y plástico del retrato gira en torno al retratado y al contexto de 
representación de la obra, pero no es menos cierto que la interpretación del 
mismo, de su mensaje varía en función de las experiencias del receptor si este 
es coetáneo a la obra o si es un lector/espectador futuro. ―Un retrato quiere ser 
entendido como retrato, incluso aunque la referencia al original esté casi 
ahogada por la forma misma de la imagen del cuadro‖ (Gadamer, 1993:195).En 
este sentido el representado quiere representarse a sí mismo dejando su 
imagen en la memoria participando de la emanación óntica8 de los significados 
religiosos. 
Cada cuadro representa un incremento de ser, y se determina esencialmente 
como repraesentatio, como un acceder a la representación. En el caso especial 
del retrato esta repraesentatio adquiere un sentido personal en cuanto que se 
trata de representar representativamente una individualidad. Pues esto significa 
que el representado se representa a sí mismo en su retrato, y ejerce en él su 
propia representación. El cuadro ya no es sólo cuadro ni mera copia, sino que 
pertenece a la actualidad o a la memoria actual del representado. Esto es lo 
que constituye su verdadera esencia. Y en este sentido el caso del retrato es 
un caso especial de la valencia óntica general que hemos atribuido a la imagen 
como tal. Lo que en ella accede al ser no estaba ya contenido en lo que sus 
conocidos ven en lo copiado: los que mejor pueden juzgar un retrato no son 
nunca ni sus parientes más cercanos ni desde luego el retratado mismo.  
(Gadamer, 1993: 199). 
La consideración de la imagen artística, entre ellas el retrato, como un 
tipo de lenguaje hace que sus funciones se correspondan con funciones 
propias del lenguaje escrito propuestas por Roman Jakobson9 para el campo 
de la literatura (Tabla 1):  
                                                          
8
Óntico, ca:(Del gr. ὄν, ὄντος, lo que es, el ser, ente, part. pres. act. de εἶναι, ser).1.adj. Fil. En el 
pensamiento de Heidegger, filósofo alemán del siglo XX, referente a los entes, a diferencia de ontológico, 
que se refiere al ser de los entes (DRAE). 
9
Roman Jakobson (1896-1982), lingüista y teórico de la literatura, ruso de origen judío. Fue profesor en 
diferentes universidades europeas hasta 1941 en que emigra a Estados Unidos donde enseñó en las 
Universidades de Columbia y Harvard. Suya es la primera definición moderna del fonema. De su teoría de 
la información, constituida en 1958 y articulada en torno a los factores de la comunicación (emisor, 
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Tabla 1: Esquema de Jakobson (en Casetti, 1980:72) 
 
Sobre este modelo, Jakobson (1970: 352-360), plantea las funciones del 
lenguaje, organizadas de manera que cada una se relaciona con una de las 
funciones de la comunicación. La imagen artística, como elemento de 
comunicación, se involucra con estas funciones: 
 Función referencial (denotativa, cognitiva) se orienta hacia el 
contexto como realidad. 
 Función expresiva o emotiva está dirigida hacia el destinador. 
 Función conativa se establece hacia el destinatario. 
 Función fática se encauza hacia el canal y, por tanto, hacia el 
contacto entre destinador y destinatario. 
 Función metalingüística está instruida hacia el código. 
 Función poética o estética se orienta hacia el mensaje. 
Para que se realice el acto de la comunicación y el proceso 
anteriormente descrito–según  el modelo de Jakobson, de Lingüística y poética 
(1970:353)  y de Shannon y Weaver, sobre la comunicación (Castro, 
2010:154), que hemos  adaptado a la comunicación de la obra plástica–, son 
indispensables los siguientes elementos que podemos ver esquematizados en 
la figura 1: 
 Fuente. 
                                                                                                                                                                          
receptor, referente, canal, mensaje y código), Jakobson dedujo la existencia de seis funciones del 
lenguaje: la expresiva, la apelativa, la representativa, la fática, la poética y la metalingüística. 
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Es el origen de la información, puede comunicarse consigo misma y trata 
de producir un estímulo. Es importante anotar que en la comunicación oral la 
fuente y el emisor son el mismo elemento. En el retrato consideramos como 
fuente al sujeto objeto de representación. 
 
 
Figura 1. La obra de arte como comunicación. Vemos el mensaje de la obra entre cuatro paredes y lo que 
permanece opaco a los ojos se abre camino por las puertas del conocimiento siempre dentro de un 
contexto social, ideológico, económico y cultural. (Diseño propio)     
 Emisor. 
El artista es quien empieza la comunicación, debe tener ideas, 
información y un propósito para comunicar. En cualquier género de la pintura 
hay un único emisor, el artista; mas en el retrato, el representado también se 
erige en un segundo emisor de su propio mensaje: con su gesto, lenguaje 
corporal y la transmisión de las emociones que el artista es capaz de captar. 
 Receptor. 
Son los destinatarios de la obra, los espectadores (coetáneos a la propia 
obra y los futuros); La persona que recibe la información que le ha sido enviada 
109
CAPÍTULO II. Fundamentos epistemológicos para el análisis de la obra retratística de la pintura sevillana  
por el emisor. Ambos deben ser hábiles, para leer, y para razonar, el nivel de 
conocimiento influye en su capacidad para recibir y transmitir mensajes. La 
asimetría en la percepción puede causar problemas en la comunicación.  
 Codificador. 
Toma las ideas y las dispone en un código, en la comunicación esta 
función la cumple la capacidad motora de la fuente, los lenguajes del arte. El 
código es un sistema común organizado de signos o símbolos, regidos por 
reglas en la emisión y recepción de mensajes y constituyen verdaderos 
sistemas de comunicación, puede ser simple cuando maneja un solo tipo de 
signos y, complejo cuando emplea signos tomados en préstamo de otros 
códigos 
 Mensaje. 
Es el propósito que se va a transmitir, el producto real: La obra. Cuando 
hablamos, la conversación es el mensaje. Cuando escribimos, la escritura es el 
mensaje. Cuando dibujamos o pintamos, la imagen es el mensaje. Cuando 
hacemos gestos, las expresiones son el mensaje. Nuestras creencias y valores 
actúan para influenciarnos. El mensaje puede estar afectado también por el 
código o grupo de símbolos que utilizamos, el contenido del mensaje en sí y las 
decisiones del emisor con base en un conjunto de reglas. 
 Canal. 
Es el medio a través del cual viaja el mensaje: el soporte y los materiales 
pictóricos. 
 Decodificador. 
Es comprender o asimilar los mensajes que son enviados y asociarlos 
(el receptor) a un significado usando el mismo código, por lo que es necesario 
el conocimiento del contexto en el que se desarrolla la obra; aquí impera el 
buen entendimiento del mensaje, pues constituye prácticamente el cierre del 
mismo, porque a partir de ahí, en esta comunicación, no se da la 
retroalimentación, pero si la redundancia, un mensaje permanente por la 
constante visión de la obra.  
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Alrededor del mensaje y de su comprensión se pueden dar una serie de 
circunstancias adversas a las que se denomina ruido10, cualquier perturbación 
experimentada por la señal en el proceso de comunicación (las distorsiones del 
sonido en una emisión o de la imagen en el televisor, la distracción del 
receptor); en el caso de las representaciones visuales artísticas esa distorsión 
se provoca por las fracturas semióticas que se producen por la falta de 
conocimiento por el lector/espectador en el momento de la decodificación del 
mensaje. 
 
II.2.El signo artístico  
―Aliquid stat pro aliquo‖11(Klinkenberg, 2006: 44). 
San Agustín12 propone una de las primeras teorías sobre el signo: ―un signo es 
algo que, además de la especie abarcada por los sentidos, hace que otra cosa 
acuda por sí sola  al pensamiento‖ (San Agustin, en Ducrot y Todorov, 
1995:121). 
Debe hacerse distinción entre signo y significación, pues todo signo es 
indicio de algo, pero no todo signo tiene significación, ya que los signos pueden 
ser indicativos y significativos. Los signos indicativos no expresan nada, los 
significativos se constituyen en expresiones. Pero estas también son 
significación, pues es la significación la que confiere sentido a la expresión. 
―Sed occultationis signum est‖ –―Pero un signo que oculta algo‖–, (San Agustín, 
1983:516).  El signo que puede ocultar su significado siempre nos da pistas 
mediante su referente: 
                                                          
10
 En comunicación, se denomina ruido a toda señal no deseada que se mezcla con la señal útil que se 
quiere transmitir. Es el resultado de diversos tipos de perturbaciones que tiende a enmascarar la 
información cuando se presenta en la  banda de frecuencias del espectro de la señal, es decir, dentro de 
su ancho de banda. Como puede apreciarse el proceso de la comunicación se inicia en la fuente que es la 
que genera el mensaje o mensajes a comunicar. La fuente de información selecciona a partir de un 
conjunto de posibles mensajes el mensaje escogido. A continuación, el transmisor opera sobre el mensaje 
y lo codificará transformándolo en señal capaz de ser transmitida a través de un canal. El canal es el 
medio utilizado para la transmisión de la señal desde el transmisor hasta el receptor y también usado por 
el receptor para su respuesta. Es allí donde Shannon y Weaver determinan que se genera el ruido que 
puede afectar el mensaje, indicando que la causa es por la agregación de una serie de elementos que no 
son proporcionados intencionalmente por la fuente de la información. 
11
 Esta es una máxima de la doctrina Escolástica, no tiene atribución aunque algunos textos la relacionan 
erróneamente con San Agustín. Literalmente significa: ―Algo está en el lugar de algo”. Según Klinkenberg 
ésta es una perfecta primera definición de signo.  
12
 Agustín de Hipona (354-430), fue además de santo, el máximo pensador del cristianismo del primer 
milenio. Dedicó gran parte de su vida a escribir sobre filosofía y teología.  
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 Así pues, a la hora de hacer una imagen bidimensional, enmarcada en un 
espacio acotado con colores mediante la pintura había siempre una 
intervención de signos físicos, esto es, de elementos que evocaban en el 
entendimiento la idea de un referente. La urdimbre con que se construía esa 
imagen estaba exclusivamente configurada por elementos controlados por la 
mano directamente con medios que relacionaban gestos humanos. Pinceles, 
brochas, espátulas, trapos, carboncillos, lápices, incluso las teselas, portaban 
inefablemente una huella humana, de tal manera que quedaba 
inexorablemente vinculada al signo. (De Blas, 2004:102). 
De lo que deducimos que un signo es la huella de algo, es el resultante 
de la asociación de un significante (imagen) y de un significado (concepto). El 
nexo entre significante y significado es arbitrario. Esto se explica por el hecho 
mismo por el que se verifica: saber que para un concepto, las imágenes varían 
en el tiempo y en el espacio, y en consecuencia pueden llegar a no tener 
ninguna relación necesaria con dicho concepto. Esta es una valoración 
hermenéutica del signo como huella de un código. Así lo señala Klinkenberg13: 
Si se define el signo como el sustituto de una cosa de la que no 
necesariamente se tiene experiencia directa, se enuncia al mismo tiempo que 
el signo no es la cosa. El mapa no es el territorio, la foto no es el ser amado, no 
nos comemos la palabra /pan/.El signo, que permite manipular las cosas de 
manera económica, introduce por tanto siempre una distancia respecto a ellas. 
Al poner las cosas a distancia, permite una visión particular sobre ellas. 
(Klinkenberg, 2006:44-45). 
Este concepto sígnico, propio de la lingüística, es aplicable al retrato: se 
utiliza para decir algo que es distinto a la propia pintura, la cual, sin dejar de 
mostrarse a sí misma propone, en primer lugar, la tarea de reproducir o 
representar algo perteneciente a un universo totalmente diferente al de la 
pintura per se, como es el individuo retratado por el pintor; estas expresiones 
adquieren gran valor referidas al universo de la pintura estudiada desde el 
lenguaje plástico, con la ayuda de instrumentos provenientes de la Semiótica 
que aportan un mayor conocimiento del fenómeno estético. Es apasionante la 
tarea de averiguar cuál fue el proceso intelectual que se puso en 
funcionamiento para producir unos determinados retratos y cuál es el universo 
                                                          
13
 Jean Marie Klinkenberg(1944) es un lingüista y semiótico belga, catedrático de ciencias del 
lenguaje en la Universidad de Lieja, que ha contribuido a la renovación de la retórica y de la 
semiótica visual. 
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que se actualiza a través de la percepción de determinadas obras artísticas, 
con cuya apreciación se produce en el espectador la emoción estética. 
Es pertinente que hagamos un breve repaso de la evolución del 
concepto de signo y de cómo la Semiótica ha sido desarrollada desde 
diferentes formulaciones partiendo de la Lingüística hasta desarrollar una 
Semiótica estética y visual en torno a la imagen artística y cómo a través de 
ésta podemos analizar el retrato como género pictórico. Nuestro referente 
teórico va a estar constituido por las obras de Charles Sanders Peirce, Charles 
William Morris, Roland Barthes, Umberto Eco y Omar Calabrese.  
La Semiótica estudia el signo en general mientras que la Semiología se 
centra en el estudio de los signos en el ámbito social. Las obras artísticas, 
concebidas como combinaciones de signos de naturaleza estética, son objeto 
de estudio y clasificación por parte de la Semiótica, al constituirse en un 
lenguaje cuyos signos mantienen una relación consentida  entre el significante 
plástico y el significado aceptado culturalmente (icono) y también por parte de  
la Semiología, que se ocupa de su interpretación y de su sentido (símbolo).La 
formulación del concepto de signo se lleva a cabo desde diferentes 
perspectivas lo que implica distintas consideraciones14 en el desarrollo de la 
Semiótica estética. Por un lado la Semiótica peirciana15(semiótica anglosajona) 
que se centra en el icono. Para Charles S. Peirce el término semiosis 
(σημειωσις): es la acción de signo, una acción irreductiblemente triádica entre 
un objeto, un signo y un interpretante. Para referirse a la ciencia de la semiosis, 
Peirce utiliza semeiotic (σημειωτικη)16. Según Peirce ―el universo está colmado 
de signos, si es que no está compuesto exclusivamente de signos‖ (Peirce, 
2009:128), ―una acción, o influencia, que es, o implica, una cooperación de tres 
sujetos, tales como un signo, su objeto, y su interpretante; esta influencia tri-
relativa no puede de ningún modo resolverse en acciones entre pares‖ (Peirce, 
2009: 111). 
La concepción de signo para Peirce es más rica y antecede a la de 
Saussure. Basada en una relación tríadica en la que intervienen tres elementos 
                                                          
14
 Estas consideraciones son las que diferencian a las dos escuelas: La Semiótica anglosajona,triadica; y 
la Semiología franco europea con la doble articulación del signo. 
15
 Charles Sanders Peirce (1839-1914) fue un filósofo, lógico y científico estadounidense, fundador del 
pragmatismo y  padre de la Semiótica moderna. Elabora su teoría vinculada a la Filosofía del Lenguaje, la 
Lógica y la teoría del Conocimiento, estableciendo una teoría que comprende toda clase de signos. 
16
Las cuestiones fonológica y filológica resultan importantes pues Peirce busca dejar en claro que la 
etimología proviene de σεμειων (signo) y no de semi- (medio). 
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representamen (signo), objeto (la realidad), interpretante (la relación que el 
interprete actualiza entre el primero y el segundo), como hemos citado 
anteriormente. Dicha relación, denominada función sígnica, entre el objeto y el 
signo da como resultado tres tipos de signos: símbolos, índices e iconos. El  
símbolo es un signo cuyo interpretante es variable. De esto se deduce que el 
vínculo entre el signo y su objeto es un código sin cuyo conocimiento no es 
posible la interpretación del símbolo. Un índice establece una relación causal 
entre el objeto y el signo, es el reconocimiento de esta relación causal la que 
ayuda a su interpretación. Cuando se establece entre el signo y el objeto una 
relación de semejanza, analogía o similitud hablamos de icono. Peirce concibe 
que la pintura tiene una naturaleza predominantemente icónica que, como 
imagen artística, es un paradigma integrado por signos de diversa índole. 
Podemos ver ejemplificadas, en la siguiente tabla (Tabla 2), distintas formas 
tríadicas del signo, propuestas por Peirce (Peirce, en Eco, 1968:168), que 
corresponden cada una a un fenómeno de comunicación visual: 
 
Tipos de Signo Tríadas sígnicas 
Signo: Considerado en 
sí mismo 
Qualisign: una mancha de color en un cuadro, el color de un 
vestido. 
Sinsign: un retrato. 
Legisign: una convención iconográfica (el esqueleto estructural del 
cuadro, un rectángulo áureo, una forma geométrica). 
Signo: En relación al 
objeto 
Icon: un retrato conocido (Mona Lisa). 
Index: una mano que señala, una flecha indicadora. 
Symbol: una convención iconográfica para una cultura determinada 
(el modelo de la cruz, los códigos cromáticos). 
Signo: En relación al 
interpretante 
Rhema: cualquier signo visual como término de un posible 
enunciado. Todo lo que aporta novedad y afirmación sobre el tema 
(thema, del que se supone un conocimiento previo). 
Dicent: dos signos visuales unidos de manera que se pueda 
deducir una relación (dibujo más color). 
Argument: Un sintagma visual complejo que relaciona signos de 
tipo distinto, por ejemplo el conjunto de obras con un programa 
iconográfico. 
Tabla 2: Formas tríadicas del signo, Fuente propia basada en las propuestas por Peirce. 
Es conocida su definición de signo: ―algo que está para alguien, por algo, 
en algún aspecto o relación‖, (―A sign, or representamen, is something which 
stand to somebody for something in some respect or capacity‖) (Peirce, en 
Magariños 1983:81). Peirce propone esta estructura tríadica para conferirle al 
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a) Para alguien Interpretante (necesidad) 
b) En alguna relación  Representamen (forma) 
c) Por algo  Fundamento (objeto) 
 
Lo cual queda formalizado en el siguiente esquema: 
 
 
Los términos, forma, necesidad y objeto, aluden a las categorías a que 
se pueden reconducir los respectivos aspectos: representamen, interpretante y 
fundamento, que intervienen en la estructura del signo. 
Por otro lado, en Europa, encontramos la Semiología estructuralista de 
Saussure17 al que le preocupa la arbitrariedad y la doble articulación del signo 
(significado-significante); Semiótica y Semiología se constituyen en dos cauces 
que de alguna manera dificultan un desarrollo único de una Semiótica de las 
artes visuales. La noción saussuriana de signo se comenzó a aplicar hacia 
1960 en el contexto de las artes plásticas con un nuevo enfoque. Gracias a la 
aportación del filósofo Michel Foucault18 y del semiólogo Roland Barthes19, 
                                                          
17
Ferdinand de Saussure (1857-1913) fue un lingüista suizo, padre de la lingüística estructural del siglo 
XX. Destacan las consideraciones de Saussure referentes al signo lingüístico humano, el cual analiza en 
un concepto o significado y su ―imagen acústica‖ o significante. Por otra parte, los significados y 
significantes que constituyen signos configuran el lenguaje, el cual tiene dos ejes: el paradigmático o 
metafórico y el sintagmático o metonímico, uno es el eje del habla o sincrónico y otro se corresponde a la 
lengua o diacrónico; por esto para el primer estructuralista que fue Saussure la sincronía (el fenómeno del 
lenguaje en un momento dado, junto a otros paralelos) y la diacronía (el fenómeno del lenguaje a través 
del tiempo) son capitales. 
18
Michel Foucault (1926-1984) filosofo francés, fue profesor en varias Universidades de Francia y de 
Estados Unidos. En los años sesenta Foucault estuvo asociado al estructuralismo del que se alejó 
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ambos franceses, arrancó la idea de que la imagen es un signo, y como tal, 
está inscrita en un sistema de significación. 
Roland Barthes, en su obra La aventura semiológica escrita en 1985, 
dice que el texto, “no es un conjunto de signos cerrados, dotado de un sentido 
que se trataría de encontrar, es un volumen de huellas en trance de 
desplazamiento‖ (Barthes, 1993: 13); así mismo señala que ―el signo, en 
efecto, se inserta, según el arbitrio de los autores, en una serie de términos 
afines y desemejantes: señal, indicio, icono, símbolo, alegorías son los 
principales rivales del signo‖ (Barthes, 1993: 36). En otra de sus obras, Lo 
obvio y lo obtuso: imágenes, gestos, voces (1982), elabora su teoría sobre la 
Retórica de la imagen, ―a la que llamaremos denotada a la imagen literal y 
connotada a la simbólica‖ (Barthes, 2009: 37). Según el autor toda imagen va 
acompañada de un mensaje lingüístico, se plantea si puede acaso la 
representación analógica (la copia) producir verdaderos sistemas de signos y 
no sólo simples aglutinaciones de símbolos y concluye que la imagen aporta 
tres mensajes: un mensaje lingüístico, un mensaje icónico codificado y un 
mensaje icónico no codificado. (Barthes, 2009). 
Charles W. Morris20, señala al signo como algo que sostiene tres tipos 
de relación: con otros signos, con objetos designados por el signo y con el 
sujeto que los usa. El estudio de la primera forma de relación se denomina 
sintaxis, el de la segunda semántica y el de la tercera pragmática.  
                                                                                                                                                                          
posteriormente aunque sin abandonar del todo sus postulados. En su obra Las palabras y las cosas, de 
1966. Se inicia con una discusión de Las Meninas de Diego Velázquez, y su complejo juego de miradas, 
ocultamientos y apariciones: quiere expresar la idea de representación. De ahí desarrolla su argumento 
central: que todos los periodos de la historia poseen ciertas condiciones fundamentales de verdad que 
constituyen lo que es aceptable o no, estas condiciones de discurso cambian a través del tiempo, 
mediante cambios relativamente repentinos, de una episteme a otra, según el término que él introduce. Es 
una profunda reflexión sobre el ser que habla en la historia y la posibilidad humana de conocimiento. Es 
una obra capital, dentro de su labor intelectual, y puso al autor en el primer plano de la historia del 
pensamiento. 
19
Roland Barthes (1915-1980) fue un filósofo, ensayista y semiólogo francés. Formó parte de la escuela 
estructuralista bajo la influencia de Saussure y Benveniste. Formuló cinco grandes códigos que 
determinan los tipos de significado: Hermenéutico: construcción de una verdad interna al texto que se 
debe develar; Semántico: unidades de significado connotativo; Simbólico: construcción de signos desde la 
recurrencia a otros sistemas; Proairético: acciones y comportamientos que organizan y generan 
secuencias de acción; Cultural: nociones e ideas que supone un sistema cultural que se actualiza en el 
texto. Concluye que la lectura debe ser abierta, reversible, escribible. 
20
 Charles W. Morris (1901-1979), filósofo y semiótico estadounidense, fue un fiel seguidor de la lógica de 
Charles S. Peirce (todo pensamiento es signo), pero a diferencia de éste, Morris fusiona el modelo 
tríadico del signo de Peirce con el conductismo. Enfatiza el tema con la tripartición del signo cuya 
estructura aparece por primera vez en su obra Fundamentos de una teoría de los signos (1938). 
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Siguiendo un modelo tríadico, que aparece primero en su libro 
Fundamentos de la teoría de los signos (1938), Morris define el signo como 
algo que alude a algo para alguien. Esto implica al menos tres componentes: 
vehículo sígnico, designatum e interpretante (Morris, 1985:26). El vehículo 
sígnico (S) es la manifestación material del signo, lo que actúa como signo; el 
designatum (D) es lo designado por dicho vehículo sígnico, aquello a que el 
signo alude; y el interpretante (I) es la conducta observable que desencadena 
en el receptor, el efecto que produce en determinado intérprete. Partiendo de 
estos elementos, se pueden evidenciar, al menos tres dimensiones semióticas. 
Cuando el signo entra en relación con su designatum (S-D), se habla de una 
dimensión semántica. El signo en relación con su interpretante (S-I) constituye 
una dimensión pragmática (Morris, 1985:31). El signo en relación con otros 
signos (S-S) forma la dimensión sintáctica (Morris, 1985:32). Cuando aquello a 
que se alude existe realmente como algo referido al objeto de referencia, 
hablamos de denotatum21. De ello se sigue que, si bien todo signo tiene un 
designatum, no todo signo tiene un denotatum. Umberto Eco, analizando a 
Morris, señala lo siguiente:  
[...] Según Ch. Morris  ―un signo es icónico en la medida en que él mismo tiene 
las propiedades de sus denotata‖. ... La definición, aparentemente vaga, es en 
cambio bastante precisa porque de hecho Morris sugiere que un retrato no 
puede ser en rigor icónico "porque la tela pintada no tiene la estructura de la 
piel ni la facultad de hablar y de moverse que tiene la persona retratada". En 
realidad, Morris mismo corrige luego la restricción de la definición admitiendo 
que la iconicidad es una cuestión de grado ... Morris tratará luego de definir la 
iconicidad propia del arte explicando que "el signo estético es un signo icónico 
que designa un valor" en el sentido precisamente de que, lo que el usuario 
busca en el signo estético, es su forma sensible y el modo en que se plantea. 
(Eco, 1962:60).  
Umberto Eco es uno de los indiscutibles impulsores del 
perfeccionamiento de la Estética Semiótica que se sitúa entre la filosofía 
semiótica  peirciana y la semiótica estructuralista.  La contribución substancial 
que hace Eco en sus obras, especialmente en la monografía Opera Aperta 
(1962), es la dilucidación de la naturaleza comunicativa de la obra de arte, 
haciendo que se incorpore en la teoría general de los signos. Umberto Eco 
entiende que la obra de arte es fundamentalmente una obra abierta, con  un 
                                                          
21
Denotatum, término de la lógica escolástica, retomado por Morris para referirse al objeto extralingüístico, 
a la realidad designada por medio del lenguaje. 
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mensaje auto-reflexivo con características de ambigüedad. Esta idea es 
retomada posteriormente en otras obras como la monografía La definición de 
arte (1968). La obra artística, entendida como un texto puede ser decodificada 
por el lector ideal, que es capaz de descifrar el mensaje en los mismos 
términos en que los produjo el autor. Umberto Eco trata de la noción de icono 
en su Tratado de Semiótica general (1975) en relación al concepto de signo. 
Eco nos habla en su obra Lector in fabula (1979), de retrato desde el 
concepto semiótico de Peirce:  
[...] ―Un retrato que lleva debajo el nombre de su original, es una proposición‖. 
Esta afirmación introduce interesantes reflexiones sobre el papel de los iconos 
en la doctrina de los interpretantes(sic). Dé manera que el retrato que va 
acompañado por el nombre de su original es una proposición en muchos 
sentidos: el hipoicono(sic) puede actuar como interpretante del nombre o 
bien el nombre puede interpretar al hipoicono. De todas maneras, esta 
discusión permite reducir la diferencia entre los caracteres, como puras 
cualidades, y los interpretantes más complejos. (Eco, 1993:59).  
Eco también menciona en su Opera aperta el concepto sígnico de retrato 
según  Morris: 
[...] en este caso el buen sentido coincide con el concepto de semiótica de 
Morris: el retrato de una persona es icónico hasta cierto punto, pero no lo es del 
todo, porque la tela pintada no tiene estructura de piel, ni la facultad de hablar y 
de moverse que tiene la persona retratada [...]. ( Eco, 1962: 60). 
Eco interpreta la noción peirciana de ―índice‖, como algo que dirige la 
atención sobre el objeto indicado, pero sostiene que el índice funciona en base 
a convencionalismos o experiencias adquiridas. En cuanto a los iconos, ellos 
serán aquellos signos que tienen una cierta semejanza natural con el objeto al 
cual se refieren, como el retrato. Según Morris estos iconos poseen alguna 
propiedad del objeto representado; si bien para nuestro estudio resulta muy 
interesante la clasificación peirciana de signo en relación con el propio objeto, 
volviendo a Eco esa iconicidad solo se explica si se recurre a los códigos.  
 
II.2.1. El no-signo en la pintura. Una caligrafía pictórica. 
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Como resumen podemos decir que hay tres clases de signos. En primer lugar, 
las indicaciones o índices, que muestran algo sobre las cosas por estar 
físicamente conectados con ellas. En segundo lugar, las semejanzas o iconos, 
que sirven para transmitir ideas de las cosas que representan simplemente 
imitándolas. En tercer lugar, los símbolos que han sido asociados con su 
significado por el uso. Pero existe una categoría anterior al propio signo; al 
igual que en el lenguaje escrito las más pequeñas entidades que constituyen 
un lenguaje han sido denominadas no-signos (Hjelmslev,1974:58)22.Su 
denominación refleja su limitación para trasladar significación; sólo cuando se 
cumplen las normas del lenguaje y se agrupan dos o más de ellos, la forma 
resultante puede ser capaz de sustituir a alguna otra entidad ausente 
(recordamos que el signo es la evidencia o huella de algo, pero no es ese algo, 
que por lógica está ausente). Esta agrupación conlleva un orden constituido 
para que el mensaje sea perceptible, ese mensaje está sometido a unas reglas 
(análogas a las reglas lingüísticas) que no se deben transgredir y que aun 
cumpliéndose puede ser que el mensaje sea el transgresor. Con esto 
pretendemos situar la noción de lenguaje en su justo lugar, porque será ese 
espacio y esa función del lenguaje la que deberá tenerse presente cuando 
afirmamos que la pintura es un lenguaje o que un cuadro es un texto. Fonema 
a fonema se pronuncia una palabra,  palabra a palabra se compone una frase; 
la realización de un cuadro se cumple pincelada a pincelada (cuando hablamos 
de una pintura construida con este método de aplicación de la materia pictórica, 
que es el caso del tipo de pintura más frecuente en el periodo histórico 
estudiado de la pintura sevillana). Pero realmente, ¿se corresponden fonemas 
y pinceladas? Es decir, así como los fonemas son los elementos constitutivos 
del lenguaje verbal, ¿se puede afirmar que las pinceladas son los elementos 
componentes de los signos del lenguaje pictórico? Las pinceladas son no-
signos, solo su agrupación en un determinado orden (al igual que en el 
lenguaje escrito se agrupan los fonemas) entre sí o con otros no-signos, 
pueden trasladar un mensaje perceptible. ―La primera cosa que una obra dice, 
la dice a través del modo en que está hecha‖ (Eco, 1962:26). La argumentación 
de Magariños, al respecto es la siguiente: 
... ¿Cuáles son los no-signos de la pintura? Reduciendo al esquema lógico 
más simple la tarea de pintar, encontramos tres componentes fundamentales: 
                                                          
22
Louis Trolle Hjelmslev (1899-1965) lingüista danés, creador del Círculo de Copenhague. La dicotomía 
saussureana de significante/significado es llamada por Hjemslev expresión/contenido. Desarrolla la 
Glosemática, con un enfoque científico similar al cálculo matemático con el cual todos los sistemas 
lingüísticos pueden ser expresados. 
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Un aplicador, un soporte de la aplicación y un intermediario que pasa del 
aplicador al soporte. El aplicador puede ser el pincel, la espátula, un paño, un 
rociador, los dedos, etc. El soporte puede ser un lienzo, un papel, una tabla, un 
vidrio, una pared o cualquier otra superficie relativamente lisa. El intermediario 
puede ser óleo, pastel, acuarela, acrílico, etc. Tomar en cuenta estos 
componentes es semejante a lo que se estudia respecto a los aspectos 
biológicos del lenguaje. (Magariños, 1981:16). 
Los no-signos no poseen significación, por lo que necesitan un estudio 
meramente sintáctico; es decir, no se trata de estudiar su equivalencia con 
otras formas, ni su facultad de ocupar el lugar de estas. Se trata de un 
problema de identificación; de regularidad y constancia con las que constituir 
las unidades superiores; de un recurso que genera organizaciones 
estrictamente sintácticas; hablamos, en definitiva, de cuestiones vinculadas al 
carácter formal de un lenguaje y no a su significado. La cuestión es encontrar la 
manera de ordenar según algún tipo de sistema, los no-signos en la pintura. 
 
II.3.Decodificación del mensaje artístico  
―Leer es penetrar dentro de la obra artística‖ 
(De Blas Ortega, 2004: 102) 
El estudio del retrato es una fuente de información interesante y cuantiosa 
debido, tanto a la pluralidad de elementos de comunicación23que participan, 
como a la profusión y multiplicidad de las claves que se aplican en su 
construcción, claves compositivas, espaciales, escenográficas, lumínicas, 
cromáticas —entre otras—. En efecto, para  hablar de lenguaje en la pintura 
debemos establecer la existencia de un código, al que se pueda acudir para la 
construcción del texto pictórico. Si nos referimos, de forma expresa, a los 
retratos nos revelan información sobre el conjunto de valores, los aparatos de 
poder, la organización social, las oscilaciones económicas, las costumbres, las 
pugnas —entre otros— de la comunidad en que se activan dichos códigos. 
Estudio que requiere la formulación de un sistema semántico que descifre y 
averigüe la argumentación del mensaje artístico. 
                                                          
23
Dedicamos un capítulo a la comunicación corporal y al estudio de las emociones que, en un retrato, el 
representado exterioriza y expresa.   
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Como podemos ver, el proceso de producción, emisión y recepción 
(Figura 2)  necesita de un sistema de niveles para su análisis,   de manera que 
desde el contexto de producción de la obra hasta el contexto de recepción del 
mensaje debe existir un propósito comunicativo. Ya hemos indicado 
anteriormente que el artista se erige en el emisor, es quien produce la 
manifestación artística (mensaje), que se decodificará en distintos niveles 
significativos, para que el receptor (público coetáneo o futuro, concreto o 
anónimo) lo desvele. 
Podemos deducir, siguiendo a Gadamer, que cuando el artista produce 
un retrato por encargo, el comitente o el modelo también es considerado un 
emisor que quiere dejar su mensaje, su propia imagen (mensaje de su poder, 
mensaje a la posteridad o simplemente deja patente su propia existencia) y el 
artista se convierte en el emisor secundario y vehículo a través del que se 
canaliza este mensaje mediante los códigos del arte. 
 
Cuando el artista asume  o —por decirlo de otra manera— toma 
posesión de este encargo, lo dota de su estilo y lo convierte en su obra 
creativa; entonces hace suyo el mensaje, identifica el espíritu del retratado, 
revelando sus emociones y rodeando al representado de los elementos 
PRODUCCIÓN, EMISIÓN Y RECEPCIÓN 
 
Figura 1. Niveles de análisis de la comunicación visual. Fuente  propia. 
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necesarios para su identificación, pudiendo quedar estos elementos codificados 
en varios niveles de lectura.  
Es evidente que el desarrollo de esta producción y emisión del mensaje 
se aborda en un contexto semántico (usos sociales, gustos de la época, 
acontecimientos históricos) que puede diferir del contexto de recepción, aun 
siendo coetáneo, en el que el mensaje pudiera ser entendido de manera 
incompleta por falta de conocimientos previos. Cuando el contexto de 
recepción es muy diferente, es posible que se hayan perdido las claves de 
algunos signos propios de su época, a esto se le llama fracturas semánticas 
que al igual que el ruido en una comunicación verbal, llegaría  a distorsionar el 
mensaje hasta volverlo ininteligible. Ilustrando este proceso nos permitimos 
citar a San Agustín: ―[...] signa sunt rerum, et sicut dictum est, umbra e 
futurorum‖ (―Son signos de otras cosas y, como dije, sombra del futuro‖) 
(1983:348).  
 Lo que no cabe duda es que, en la realización de un retrato, debe existir 
un propósito comunicativo con intención de futuro, abordable por el receptor/ 
espectador, inserto en un mismo entorno cultural, donde el sistema de signos 
es socialmente compartido. 
Dice Hans Ernst Gombrich (1996:41) que la lectura correcta de la 
imagen se rige por tres variables: el código, el texto y el contexto. El código 
facilita y permite la interpretación; el texto es el relato, se refiere al contenido 
mismo de la obra, y el contexto es la historia, el entorno y las características 
que complementan el lenguaje a través de las imágenes. Con estos niveles se 
trata de establecer un análisis de contenido de manera ordenada y 
consecutiva. 
Primero se realiza el estudio de los contextos de emisión y recepción 
respectivamente de las obras artísticas, en este caso retratos, incluyendo a los 
actores (autor-representado-usuarios) y a los usos y funciones de estas obras. 
Es necesario conocer el contexto en el que se realiza el retrato aunque este 
nos de pistas, la conexión entre pasado y presente debe ser esclarecedora; por 
ejemplo en los retratos de reyes, como el de Alfonso XIII (Figura 3) realizado 
por Gonzalo Bilbao, aunque se representa al rey a la manera tradicional áulica, 
es una obra destinada al público sevillano, esto es reconocible entonces y 
ahora. 
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En segundo lugar, se analiza la imagen como vínculo de una fase de 
transferencia de conocimiento mediante el que se nos traspasa la información 
sobre las personas, objetos, acciones, representados. 
 
Figura 3. Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de Don Alfonso XIII, 1929   
Óleo sobre tela, 237 x 160 cm 
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla   
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla 
 
Así, en esta imagen de Alfonso XIII, se ve al monarca rodeado de 
elementos propios del poder que ostenta, vestido con el uniforme de 
maestrante de caballería de Sevilla mientras que aparece un paisaje de Sevilla 
al fondo. 
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En tercer lugar, la imagen es analizada como materialización de una 
organización semiótica, un código de signos, que emana el propio mensaje 
artístico y que está relacionado con las reglas ideológicos, políticos, religiosos, 
propios de cada cultura y cada época histórica. Con una lectura más profunda 
del ejemplo anterior sobre el retrato de Alfonso XIII, se hace evidente que todo 
lo que le rodea y la propia figura del monarca tiene una simbología: la mesa 
con el tapete, su mano apoyada; la cortina y la columna; y aún más si 
ahondamos en la preocupación por la iluminación, la colocación de la figura en 
el espacio del cuadro, el color, la técnica del artista, ya que los valores plásticos 
de las pinturas, en las grandes obras de arte, se defienden por su propia 
capacidad de sugestión textural y cromática, y no principalmente por su 
dependencia y ordenación jerarquizada al conjunto textual del que forman 
parte, y a cuya significación temática global contribuyen. Así lo justifica Mª 
Carmen Agustín Lacruz, cuando refiere: 
Efectivamente, el lenguaje pictórico conforma un sistema semiótico que actúa 
en el largo, medio y  corto plazo. Este sistema posee elementos muy variados, 
desde los anclados en el inconsciente colectivo y la historia de las 
civilizaciones, hasta los ideolenguajes fruto de la creación personalísima de los 
autores. Descifrar y organizar ese conjunto de significados es necesario para 
crear productos documentales que permitan posteriormente lograr una 
recuperación precisa, exhaustiva y controlada en el marco de las necesidades 
de los usuarios potenciales de los diversos sistemas de información artística. 
(Agustín Lacruz, 2004:27). 
El autor es el pasado de la obra, el comitente el presente inmediato, la 
obra el eterno presente, el espectador es el futuro. El genio creador puede 
llegar a unir lo imaginario con lo intelectual, el sensus communis, esta unión 
entre entendimiento e imaginación que permite a las personas comunicarse 
entre sí sus experiencias estéticas. Las artes plásticas y la cultura en general 
son los espejos donde la sociedad se refleja mediante estas experiencias que 
se atienen al principio del placer del reconocimiento y de la memoria. Como 
afirma Rosa Palazón24 : 
Centrándome en las artes veré que en sus emisiones interviene la imaginación 
del autor porque éste se atiene al principio de placer, y que en tanto sublima las 
descargas del inconsciente, muestra sus conocimientos e inquietudes y obtiene 
una estructura entendible, se atiene al principio de realidad.(Palazón, 1991:30). 
                                                          
24
María Rosa Palazón Mayoral, licenciada en letras españolas, doctora en Filosofía actualmente es 
investigadora y  profesora de Historia en la Facultad de Filosofía y Letras de la  UNAM. 
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Las variaciones históricas de las obras artísticas, a tenor de las volubles 
reglas estéticas son el verdadero paradigma de la obra de arte. El espectador 
contempla e identifica la experiencia del artista–que es el primer espectador, el 
que nos enseña a ver–, incorporando el estímulo artístico en sus vivencias, 
expectante ante las metamorfosis cíclicas de los conceptos de arte y de 
belleza.  
 
II.4. El retrato: texto pictórico  
 
No podemos soslayar la vinculación que desde siempre ha existido entre 
pintura y literatura, evolucionando en la Historia, cada una desde sus 
respectivas estructuras, pero en un contexto socio-ideológico común. En la 
Antigüedad, Platón creía que el arte en general pertenecía a la razón. 
Aristóteles comparando pintura con poesía afirma lo siguiente: 
[...]Siendo el poeta imitador a manera o de pintor o de cualquier otro autor 
de retratos, ha de imitar por precisión una de estas tres cosas, a saber: 
cuáles fueron o son los originales; cuáles se dice y piensa que hayan sido, 
o cuáles debieran ser (Aristóteles,2003:75). 
 
Simónides25 definía a la poesía como pintura que habla y a la pintura 
como poesía silenciosa. Horacio26 en su Epístola ad Pisones (33 a.C.), afirma 
que la cualidad poética distingue a las artes nobles, como la pintura, de las 
artesanías u oficios manuales, e ilustra la idea de perfección que reside en el 
decorum, mediante el símil ut pictura poesis. Así lo señala en el siguiente 
párrafo: 
 
Como la pintura, así es la poesía: una te cautivará cuanto más cerca estés de 
ella, y otra cuanto más lejos te encuentres; ésta requiere ser vista en la 
oscuridad, aquella otra a plena luz, pues no teme el examen penetrante del 
crítico; ésta gustó una sola vez, aquella, aun diez veces vista seguirá gustando. 
(Horacio, 1959:361). 
                                                          
25
 Simónides de Ceos (556-468 a.C.) poeta lírico griego. 
26
 Quinto Horacio Flaco (65-8 a.C.) fue el principal poeta lírico y satírico en lengua latina. 
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Durante el siglo XVIII la equiparación de la literatura a la pintura se hace 
firme entre quienes apoyan a esta última como una actividad intelectual27. Se 
establece un debate sobre la  naturaleza narrativa de la pintura, apareciendo 
alusiones al tema en la literatura, poesía, novela y retórica (Portús Pérez, 
2000). En los preliminares de los libros, los autores comparan su labor con los 
pintores. Ut pictura poesis era defendido por los poetas pero aun más por los 
propios pintores que eran los más interesados en atribuirse un estatus 
intelectual por el que llevaban mucho luchando. Desde los tratados de pintura 
de la época como el de Pacheco se hacen varias alusiones a Horacio: 
  
[...]Jusepe Mártinez y  Antonio Palomino construyen una teoría de la pintura 
como arte liberal asumiendo su carácter narrativo. El último califica como 
―muda Historia‖ que presenta sobre el lenguaje común la ventaja de la 
universalidad de su lectura [...] (Portús Pérez, 2000: 180). 
 
Es Vicente Carducho28 en sus Diálogos de la pintura (1633) (Carducho 
en Portús Pérez, 2000), quien mostrará más empeño en hermanar las dos 
artes. La estampa que cierra el diálogo cuarto representa una analogía entre la 
pintura y la poesía (Figura 4):  
 
A la izquierda, sentada, aparece una figura que tiene una venda que le tapa la 
boca, lleva una paleta con pinceles en su mano izquierda, y pinta con su 
derecha. A sus pies, se ve una estatuilla, una pirámide, un cartabón, una 
máscara, etc. Se trata, claro está, de la Pintura en su tópica caracterización de 
«poesía muda». Aparece representando a la Naturaleza, pero en vez de utilizar 
como soporte un lienzo o una tabla, usa un libro abierto, con lo que se extrema 
el juego de ambigüedades entre las dos artes hermanas. Las alas que lleva en 
su cabeza aluden al poder de su imaginación e intelecto. Kubler, que rastreó la 
filiación de cada uno de estos elementos, señaló lo insólito de esta 
representación de la Pintura, aunque cada uno de los atributos que la 
acompañan contarán ya con una sólida tradición. 
                                                          
27
En algunos palacios como el de Morata de Tajuña se hace una defensa del arte haciendo convivir en un 
mismo espacio las efigies de pintores y poetas (Portús Pérez, 2000). 
28
 Vicente Carducho o Vincenzo Carduccio (1576-1638) hermano del pintor Bartolomé Carducho, pintor y 
tratadista de arte barroco, nacido en Florencia  desarrolló su actividad en España, siguiendo a su 
hermano que había sido contratado por Felipe II, como pintor de frescos para la decoración del 
Monasterio de El Escorial. Hasta la llegada de Velázquez, fue la persona más influyente de la escuela 
madrileña de pintura. Expuso sus conceptos artísticos en sus Diálogos de la pintura. 
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Enfrente de ella se afana también en la imitación de la naturaleza la Poesía, 
que se encuentra sentada, igualmente con una paleta en su mano izquierda, y 
escribiendo con su derecha sobre una tabla; o, mejor dicho, ―pintando con 
palabras‖. En el suelo, unos libros dan fe de su tarea literaria, y junto a ella, un 
cisne alude a la ―voz canora‖ de la que habla Silveira como atributo de la 
Poesía. (Portús Pérez 2000: 182). 
 
 
Figura 4. Francisco Martinez, Diálogos de la pintura, 1633 
Estampa del folio 64 Biblioteca Nacional 
Fuente: Portús Pérez, (2000) 
 
La pintura funciona sobre un plano de simultaneidad, mientras que la 
poesía lo hace sobre un eje de sucesión. Pero la simultaneidad y la sucesión 
son categorías que se manifiestan tanto espacial como temporalmente. La 
pintura y la poesía evocan la diferencia entre el espacio de la naturaleza y el 
representado. ―La diferencia entre el tiempo natural y el tiempo representado se 
inscribe en el espacio visual [...] Espacio y tiempo se fusionan como marco y 
como designio‖ (Monegal, 1998: 46, 49). El retrato se erige en elemento 
simbólico con diferentes funciones, sujeto a una ambigüedad polisémica propia 
de otros discursos estéticos (como la poesía), por otra parte el significado 
puede variar de una sociedad a otra y de una época a otra. En cualquier caso 
retomamos la consideración de la naturaleza narrativa de la pintura y el retrato 
como documento portador de información.  
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El retrato pictórico se erige en un elemento percibido como complejo, 
dentro de las expresiones de índole icónica, para la sociedad en sus diversas 
etapas históricas. Se dispone como texto visual y nos brinda un enfoque 
inmóvil de los argumentos expuestos(a diferencia de otros textos visuales como 
el cine). Como resultado de su ejecución artesanal, contiene ciertas cualidades: 
 La cualidad de obra única(un personaje puede ser retratado por un 
mismo autor varias veces pero cada una será a su vez única, ni que 
decir tiene si es retratado por varios, tendrá otras tantas interpretaciones 
como autores aun siendo un mismo protagonista). 
 La originalidad (cualquier copia o reproducción por diferentes medios 
técnicos sufrirá enormes pérdidas de valores físicos y psicológicos que 
están presentes en la percepción del original). 
 Carácter más privado que se corresponde con su anhelo a ser  admirado 
por grupos reducidos (a diferencia de la literatura, la música o el cine 
que tienen un carácter más universal, puesto que alcanzan al gran 
público en diferentes formatos y medios técnicos, la pintura y en 
concreto el retrato, requieren de una contemplación in situ), con el 
requisito de un conocimiento individualizado (uno a uno los lectores 
coetáneos o futuros del texto pictórico contemplan, admiran, interpretan 
desde el conocimiento y la experiencia personal)29.  
La pintura, especialmente el retrato, es un asunto de trascendencia cultural y 
una manifestación de comunicación y expresión cargada de significado que se 
puede examinar y analizar como un texto. Lo cual supone, citando nuevamente 
a Omar Calabrese:  
 
a) Reconocer que el arte es un lenguaje; b) Que la cualidad estética, necesaria  
para que un objeto sea artístico, también puede ser explicada como 
dependiente de la forma de comunicar de los objetos artísticos mismos; y c) 
                                                          
29
 El cine, la música, la literatura se pueden reproducir en copias , la pintura debe ser 
siempre original su reproducción en fotografías , por mucha calidad que estas tengan nunca 
podrán sustituir las sensaciones de la apreciación, in situ , de la obra original (relación 
tamaño/formato, contexto, calidades texturales de la superficie de la capa pictórica y calidades 
cromáticas, entre otras)  y no se puede apreciar de manera simultánea por los espectadores de 
los distintos continentes, como sucede con  un estreno de una película o el lanzamiento de 
cualquier libro o disco; hay que contemplarla de manera individual en el lugar para el que ha 
sido creada( en muchas ocasiones, dentro de un plan iconográfico concreto) o en la colección 
en que en ese momento está expuesta; los espectadores, que pueden llegar a  ser cientos de 
miles o millones, han de  pasar delante de la obra de uno en uno o en pequeños grupos 
obteniendo cada uno su experiencia desde su conocimiento más o menos profundo, de ahí la 
privacidad de la contemplación de la obra pictórica. 
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Que el efecto estético que es transmitido al destinatario también dependa de la 
forma en que son construidos los mensajes artísticos. (Calabrese, 1987:14). 
Partiendo del concepto de texto, Omar Calabrese (1987) despliega un 
nuevo modelo de metodología  de análisis semiótico de las obras artísticas, 
modificaciones que, substancialmente, se sintetizan en cuatro aspectos 
recogidos en la tesis doctoral de Mª Carmen Agustín Lacruz(2004): 
En primer lugar los textos pictóricos son estudiados mediante un movimiento 
analítico que procede desde los niveles más grandes –las configuraciones–,  
hasta los más pequeños –las  denominadas unidades mínimas– sin perjudicar 
ningún nivel de análisis.  
En segundo lugar, permite recuperar el sentido de la historicidad de los códigos 
porque considera que un texto artístico es siempre un texto en la historia. 
La tercera ventaja consiste en que la noción de texto pictórico permite superar 
el problema del referente de los signos visuales –que deja de ser 
epistemológico y se convierte en puramente estratégico–, en la medida en que 
la perspectiva elegida es la organización de la maquina textual desde la óptica 
de la cooperación interpretativa 
Finalmente la noción de texto permite abandonar la improductiva búsqueda de 
los específicos artísticos, ya que Calabrese considera que no se puede 
interpretar cada texto –independientemente del soporte material con el que 
haya sido creado– como una realidad autosostenida, sino como una entidad 
que reclama continuamente otros textos, otras experiencias del lector y del 
autor. (Agustín Lacruz, 2004: 42-43). 
Para Calabrese un texto es una unidad de significado, cuya lectura se 
encuentra en distintos niveles, donde se da la concordancia mediante la 
agrupación de campos semánticos para dar homogeneidad al texto: es lo que 
se denomina isotopía. Un texto debe contener en su interior las trazas de su 
mecanismo comunicativo, teorías abstractas sobre su propia generación. En 
este sentido el Grupo 30 sigue los planteamientos de Calabrese: 
[...] bajo todo cuadro figurativo hay un cuadro abstracto del cual el primero no 
es más que el pretexto [...] que el mensaje icónico no puede ser una copia de lo 
                                                          
30
El Grupo  (Groupe ) el nombre del grupo remite a la letra griega como inicial de metáfora.   
Está constituido por catedráticos de la Universidad de Lieja, entre ellos Jean-Marie Klinkenberg. Realiza 
desde 1967 trabajos interdisciplinares en retorica, poética, semiótica y en la teoría de la comunicación. 
Además de trabajos individuales el grupo ha publicado de manera colectiva, especialmente la obra 
Tratado del signo visual – para una retórica de la imagen de 1992. Remitimos a la bibliografía citada. 
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real, pero es ya, y siempre una selección con relación a lo percibido. (Grupo 
,1993: 21). 
En el ámbito de los textos pictóricos figurativos como son los retratos, la 
relación entre la teoría de la construcción de un texto y el texto realizado es 
complicada por varias razones entre ellas el iconismo ― ... un contrato 
comunicativo que presupone la adherencia de las cosas representadas a las 
cosas del mundo‖(Calabrese, 1993: 30),  al mismo tiempo el iconismo —es 
decir su efecto de objetividad— ―depende de técnicas coincidentes con un 
máximo de abstracción (teorías geométricas, teorías de los colores, etc.). En 
otros términos cuanto más se busca un efecto de verosimilitud, más se debe 
recurrir a un máximo de artificio‖ (Calabrese, 1993: 30). 
Estos principios implican al menos dos consecuencias:  
a) En la pintura figurativa las teorías de la representación están 
necesariamente escondidas en el texto, porque exhibirlas explícitamente 
significaría exhibir un conflicto entre profundidad de la pintura (espacio 
mimético) y superficie de la pintura (espacio de la actividad pictórica) que por 
norma debe en cambio evitarse; b) en la pintura figurativa nos parece por tanto 
que debe presuponerse la existencia de un espacio de la teoría. ...  lo que 
estamos llamando espacio de la teoría no coincide más que parcialmente con 
la poética. (Calabrese, 1993:30).  
Por lo tanto la Semiótica es una disciplina que, siendo abstracta, permite 
analizar los objetos figurativos —como el retrato— como objetos teóricos 
provistos de recursos metalingüísticos intrínsecos y suficientemente 
diferenciados. 
Esta alfabeticidad visual del retrato nos permite su estudio a diferentes 
niveles, partiendo de una estructura similar a la del lenguaje escrito, sus fines 
son los mismos: el desarrollo de un sistema básico ―para el aprendizaje, la 
identificación, la creación y la comprensión de mensajes visuales que sean 
manejables por todo el mundo, y no solo por los especialmente adiestrados‖ 
(Dondis, 1990: 11). El cuerpo de datos que constituye el lenguaje escrito, 
compuesto de partes constituyentes y de unidades determinadas por otras 
unidades, se utiliza para componer mensajes, de la misma manera que se 
pretende en el lenguaje plástico y visual. Podemos estudiar un retrato 
aplicando el modo de análisis sintáctico, en el que existen unidades mínimas 
con significación (al igual que los lexemas, unidad mínima con significado 
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léxico, invariable en la palabra, y los morfemas, unidad mínima con significado 
gramatical, variable) que se unen para completar sus significados, así el color 
se une a la forma, o la textura se une al color para completarse. Esta primera 
aproximación teórica subyace, con un efecto acumulativo unido a la forma, en 
la pintura icónica figurativa, mientras es más evidente en la abstracta. Las 
unidades mínimas son manipuladas por la técnica pictórica relacionándose 
definitivamente en un esquema compositivo que completa la significación. 
Desde el campo semántico, al igual que las palabras desempeñan una 
determinada función en una frase, el artista agrupa elementos visuales para 
obtener un significado entendible que puede quedar visible o codificado. En 
una oración tenemos el sintagma nominal, que es el sujeto sobre el que se dice 
algo, es interesante la relación con un retrato: en el retrato hay un sujeto del 
que ―se dice algo‖ por parte del artista, por cómo lo sitúa en el espacio del 
cuadro, cómo lo ilumina, cómo le atribuye un cromatismo o una determinada 
textura, en definitiva, cómo capta su persona. Por otro lado, el mensaje no 
queda completo si no colocamos junto al sintagma nominal el sintagma verbal, 
que expresa todo lo que dice el sujeto. En el retrato, especialmente, el emisor 
también es el sujeto retratado, que expresa mediante sus acciones, gestos, y 
emociones (que son captadas por el artista) su propio mensaje. Se abre un 
campo de oraciones visuales activas y pasivas que acaban componiendo un 
texto, cuyo mensaje se puede extraer. 
Los retratos son textos visuales que nos manifiestan una inestimable 
información acerca del sujeto, nos permite ver cómo vivía, nos desvela el 
espíritu de una época; el propósito es narrar algo, enfatizar el aspecto de esa 
persona eligiendo rodearla de aquellos elementos que acentúan los rasgos que 
se quieren resaltar. Así lo expone  Eco: 
Pensamos, por lo tanto, que el crítico podrá hacer uso de razonamientos de 
tipo referencial fundamentalmente cuando tenga que describir los datos 
técnicos de la obra, por ejemplo, el hecho de que en un cuadro se haya 
utilizado la técnica de la pintura al óleo, o que el tema represente un 
determinado acontecimiento o figura; pero más allá de estos límites su 
razonamiento, además de establecer estrechas relaciones entre referencia y 
referente, exige una colaboración interpretativa por parte de quien lo recibe a 
fin de ampliar las sugestiones de cada término particular y sacar de él estímulo 
para una disposición más general intelectual y sentimental, lo que nos permita 
volver al objeto, señalado y sugerido, con una actitud de autónoma intención 
interpretativa.(Eco, 1968:93). 
131
CAPÍTULO II Fundamentos epistemológicos para el análisis de la obra retratística de la pintura sevillana 
 
Ha sido indispensable, desde el inicio de este capítulo, plantear un nivel 
de abstracción para comprender adecuadamente el concepto de signo 
constitutivo del texto pictórico. La misión, cuyo fin es  determinar que un retrato 
es un texto pictórico consiste en establecer el tipo de información que le es 
específicamente pertinente, ya que se usa la pintura como lenguaje. El color, 
las yuxtaposiciones de sus armonías y contrastes; la conciencia de proximidad 
o distancia, en el tiempo y el espacio constituye un universo referencial de la 
pintura y a él alude el mensaje significativo de cada cuadro. Para extraer esta 
información y su posterior recuperación planteamos los siguientes modelos de 
análisis. 
 
II.5.Modelos de análisis 
 
Aceptadas las condiciones anteriormente expuestas, podemos  estudiar la obra 
artística desde diferentes aéreas del conocimiento. Es imposible formular un 
compendio o epítome31 que recoja la totalidad de las acciones en la pintura y 
que universalice el sistema de signos pictóricos, debido a que cada artista lleva 
a cabo un proceso de selección de manera que ―cada uno es creador de su 
propia Semiótica‖(Benveniste, 1977:62). 
 
II.5.1.Primer modelo semiótico: el campo morfológico–sintáctico, la 
caligrafía pictórica del artista como unidades mínimas sin significación 
 
Desde el campo sintáctico y desde el campo semántico; en la sintaxis de la 
imagen, cada una de las señales mínimas en el texto pictórico tiene un valor, lo 
que las equipara a los fonemas lingüísticos (no-signos). Así lo expone Agustín 
Lacruz : 
Aunque tampoco puede afirmarse categóricamente que cada elemento material 
pincelada, golpe de espátula, superposición de toques, textura, etc., esté 
completamente desprovisto de significado. Los elementos formales poseen un 
carácter significativo intrínseco, que radica en ellos mismos y en sus relaciones 
por contigüidad, lo que obliga a explorar los segmentos significativos derivados 
                                                          
31
Epítome. (Del lat. epitŏme, y este del gr. ἐπιτομή) 1.m. Resumen o compendio de una obra 
extensa, que expone  lo fundamental o más preciso de la materia tratada en ella. DRAE[Consultado: 15 
de noviembre de 2014]. 
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de su materialidad y las relaciones compositivas y estilísticas que constituyen la 
imagen. En los lenguajes artísticos las relaciones significantes son intrínsecas 
al propio texto artístico y se materializan dentro de cada composición. (Agustín 
Lacruz, 2004: 65). 
Tomando como ejemplo los estudios de fonética (la tabla de 
Lenneberg32 o el sistema de pares de Jakobson33) podemos reducir a tres 
componentes básicos, los anteriormente reseñados por Magariños34 como 
unidades mínimas sin significación –instrumento, soporte, intermediario– y 
elaborar un modelo, escogiendo como elemento la pincelada –resultado de la 
fusión de los tres anteriores–, da lugar al Primer modelo. 
Teniendo en cuenta lo anterior, el retrato sevillano en las últimas 
décadas del siglo XIX a mediados del XX, mayoritariamente está realizado con 
óleo sobre lienzo, aunque hay numerosos obras con otros procedimientos y 
soportes (como por ejemplo acuarelas, dibujos, piezas escultóricas en 
terracota, bronce principalmente), limitaremos nuestro campo de investigación 
al procedimiento al óleo (intermediario), sobre lienzo (soporte) y aplicado con 
pincel. Se excluyen, por tanto, otros procedimientos cuyo estudio puede ser 
objeto de posteriores investigaciones. Elaboramos un modelo de estudio en el 
que dentro de las variables prescindimos del soporte cuya función (semejante a 
la del papel donde escribimos), textura y calidad será muy diversa requiriendo 
de un estudio aparte.  
Nos quedamos, siguiendo a Magariños (1981), con la pincelada como 
único elemento disponible para dar coherencia al modelo quedando eliminados 
el soporte y el aplicador, si bien ello no los excluye, en cuanto que condicionan, 
como elementos de relación, el análisis de la pincelada. En primer lugar 
                                                          
32
Lenneberg en su obra Fundamentos Biológicos del Lenguaje (1967), ofrece una tabla 
ponderada en la que relaciona los grupos de sonidos del habla más frecuentes con las estructuras 
fisiológicas implicadas en la producción de tales sonidos. Así, por ejemplo, para el grupo / p, b, m / asigna 
como estructuras implicadas en su producción: Aro muscular de los labios; músculos de las mejillas; 
esfínter naso-faríngeo. Para el grupo / k, g / asigna: Abombamiento de la lengua con capacidad para 
echarla hacia atrás. Para / l, r /: Gran facilidad del borde de la lengua para cambiar de forma de su 
sección transversal. 
33
Román Jakobson en su obra Ensayos de Lingüística General (1963), propone un sistema de 
pares, mediante el cual procura, desde otro enfoque, ordenar los rasgos distintivos del habla humana: 
Vocálico/no-vocálico: Consonántico/no-consonántico; Denso/difuso; Tenso/relajado; Sonoro/sordo; 
Nasal/oral; Interrupto/continuo; Estridente/mate; Recursivo y infraglotal; Grave/agudo; Bemolizado/normal: 
sostenido/normal. 
34
Juan Ángel Magariños de Moretín (1935-2010) investigador y semiólogo español, desarrolló su 
labor como profesor distintas Universidades en Argentina. En su extensa bibliografía sobre Semiótica y 
publicidad dedica una obra al signo plástico y pone especial atención al no-signo. 
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estudiamos la presión (ejercida sobre el apoyo del soporte y su resistencia al 
deslizamiento) de la que estableceremos (según el esquema de Magariños 
cambiando el nombre de los grados de presión) tres grados: 
 Marcada (cuando se percibe con claridad). 
 Moderada (la percepción es intermedia). 
 Eliminada (cuando queda completamente fundida). 
El aplicador (el pincel), traslada una carga o materia pigmentaria, que 
deposita sobre el lienzo mediante alguna de las formas de presión 
anteriormente indicadas: en segundo lugar la cantidadde materia que el pincel 
deja sobre el lienzo, permite también establecer una comparación. 
Decidiremos(a diferencia de Magariños) la denominación de:  
 Cargada  
 Escasa  
 Vacía 
La  tercera y última propiedad que obtendremos mediante este estudio 
de la pincelada tiene que ver con la posibilidad de que, en su distribución o 
trazo, pueda o no originar las formas. Las pinceladas pueden, en mayor o 
menor medida, seguir la dirección de los perfiles o generar perfiles internos o 
formas complejas cuya existencia procede, del simple rastro que la aplicación 
de la materia deja sobre el lienzo. En ocasiones, incluso, una única pincelada 
puede llegar a constituirse en una forma plenamente expresiva o significativa35. 
Una clasificación esquematizada  de tales formas de aplicación de la pincelada, 
permite sistematizarlas (basándonos en el esquema de Magariños) de esta 
manera:  
 Independiente: las que poseen autonomía en cuanto que ya en sí 
mismas sean signos. 
 Supeditada: las que siguen la forma o la dirección del signo a cuya 
constitución contribuyen. 
 Neutra: las que se apliquen con independencia de tal forma resultante o 
se elimine todo rastro de su propia aplicación 
                                                          
35
Algo semejante a lo que ocurre en el habla con las interjecciones monosilábicas (no hay más 
que un fonema, por ejemplo, en la exclamación «¡Oh!», dependiendo de la coloración emocional que 
transporte el que pueda manifestar asombro, alegría o pena). 
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No pretendemos elaborar un instrumento de exhaustivo análisis, sino 
demostrar  la existencia y  la posibilidad de sistematización de estos no–signos. 
Los tres hitos establecidos revelan una relativa arbitrariedad en el análisis, lo 
que se justifica por lo experimental del modelo. De la misma manera podemos 
añadir otros ítems como la longitud del trazo: largo, corto, difuminado. 
Por este procedimiento ha quedado elaborado el siguiente modelo de 
algoritmo para la identificación de los no-signos pictóricos: 






























Tabla 3. Modelo para la identificación de los no-signos pictóricos 
Estas tres columnas (Tabla 3) designan el aspecto físico de la aplicación 
de la pincelada que queda definida por la presencia de tres rasgos con este 
orden: en primer lugar la presión; en segundo lugar,  la materia; en tercer lugar, 
la forma. Un total de nueve ítems que se combinan en  veintisiete estructuras, 
formando tríos con las posibles variantes de aplicación de la pincelada. 
Empleando el número correspondiente a su designación, se obtiene el 
siguiente registro analítico (Tabla 4) de probabilidades de la aplicación de la 
pincelada: 
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Tabla 4. Modelo de distribución numérica 
Donde, por ejemplo: 147 da cuenta de una aplicación Marcada–
Cargada– Independiente; 268 de una aplicación Moderada–Vacía–Supeditada; 
358 de una aplicación Eliminada–Escasa–Supeditada.  
La repetición de estructuras numéricas reflejará ciertas constantes al 
analizar obras de un mismo autor o de una determinada escuela pictórica, lo 
que nos ayudará a perfilar estilos individuales y característicos más generales. 
Con este tratamiento de la información matemático-semiótica de los no-
signos, no se pretende resolver los problemas semánticos, sino que identifican 
leyes sintácticas inherentes al aspecto formal del lenguaje. Así:  
Si la pintura es un lenguaje y, por consiguiente, el cuadro es un texto, entonces 
existirá un repertorio de no-signos pictóricos a los cuales, de forma necesaria y 
exhaustiva, deberá acudir el pintor para la realización material de su obra. 
(Magariños, 1981:37).  
La  característica de los no-signos en Lingüística es su universalidad. 
Una vez comprobada la sistematización de las mínimas conexiones que 
componen la materialidad de la pintura es obligatorio comprobar su 
permanencia y disponibilidad para concederles la propiedad de códigos. La 
cuestión de los no-signos en pintura, es un argumento fundamental para la 
consideración del retrato como texto y del proceso por el cual habrá de llegar a 
tener un significado  para un eventual receptor. 
 
II.5.2. Segundo modelo semiótico: campo sintáctico-semántico, análisis 
de los signos 
 
El enriquecimiento del signo proviene enteramente del contexto. En la 
observación de que los signos en la pintura no tienen sus formas codificadas al 
mismo nivel que el lenguaje verbal o escrito, si algo queremos decir del retrato, 
poseemos el contexto gráfico perceptual en el que aparece y la misma forma 
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que adopta. Conforme a este planteamiento podemos recurrir al esquema de 




   
I= 
La diferencia específica de la 
forma de persona propuesta en 








Forma  específica de la 
persona representada 





La forma esperada de una 
persona(todas las formas que 
una cultura identificaría como la 
forma de una persona por haber 




El componente primordial de la pintura sevillana, de finales del XIX a 
mediados del siglo XX —concebido como pintura con el procedimiento al óleo y 
siempre desde la perspectiva semiótica— además del dibujo, es el color36, las 
propiedades cromáticas de la pintura realizada en el periodo histórico objeto de 
estudio constituyen los fundamentos sin los cuales no habría pintura; por esto 
la idea de que un retrato es un texto pictórico comporta la naturaleza cromática 
de sus signos, lo que demuestra que el color reúne las características 
estructurales que abstractamente definen al signo. El concepto sígnico del 
lenguaje pictórico reproduce y representa  algo/alguien que es de un universo 
diferente a la propia pintura y al cual sustituye. Entendemos como universos 
                                                          
36
 Analizando el retrato desde el punto de vista semiótico, no plástico, en el que el color 
se constituye en signo, al igual que el dibujo, al que puede estar unido o no, como ocurre  en la 
pintura contemporánea. En cualquier caso es una propuesta de modelo de análisis de dos 
elementos fundamentales en la realización material de un retrato del periodo y lugar, objeto de 
nuestro estudio 
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fenoménicos37aquello que es objeto de la experiencia sensible, según la 
filosofía de Kant38,―nuestro conocimiento, a priori de razón, [...]se aplica solo a 
los fenómenos y, en cambio considera la cosa en sí misma, si bien real por sí, 
como desconocida para nosotros‖(Kant, 2002: 9). 
La pintura figurativa puede utilizarse para decir algo diferente a la propia 
pintura, como es el caso del retrato, sin dejar de mostrarse a sí misma en 
cuanto a propuesta cromática, pone en primer lugar la tarea de representar 
algo perteneciente a un universo diferente al de la propia pintura, como es el 
sujeto retratado.  
Pero si la pintura es utilizable sin recurrir al dibujo, es decir, a la representación, 
quiere decir que conserva como función primaria la de decirse a sí misma, o 
sea, la utilización metalingüística de sus posibilidades expresivas. Esto quiere 
decir que la pintura, como mínimo, puede por sí sola, dar cuenta del universo 
cromático que la constituye; incluso puede agregarse  que, por sí sola, 
solamente puede dar cuenta de tal universo cromático; para decir a cualquier 
otro universo necesita de las formas acotadas por el dibujo [...] universos que 
podemos designar como fenoménicos o existenciales.(Magariños , 1981: 66). 
En la siguiente tabla (Tabla 5) podemos ver de forma  esquemática los 
niveles de lenguaje formados por el color como metalenguaje39 (lenguaje que 
se usa para hablar de otro lenguaje) y el dibujo como lenguaje objeto. Es 
evidente que el dibujo representativo es un elemento esencial en la pintura 
figurativa de retrato, especialmente en el periodo estudiado, por la necesidad 
de parecido, pero este lenguaje es sustituido por la materia pictórica,  vinculada 
                                                          
37
 Según el DRAE 1. Adj. Perteneciente o relativo al fenómeno como apariencia o 
manifestación de algo. Del término griego υαινoμενον Toda manifestación que se hace 
presente a la consciencia de un sujeto y aparece como objeto de su percepción. Idea 
desarrollada en la alegoría de la Caverna al principio del VII libro en su obra La República. En 
ella explica de cómo podemos captar la existencia de los dos mundos: el mundo sensible 
(conocido a través de los sentidos) y el mundo inteligible (solo alcanzable mediante el uso de la 
razón). Según Platón el mundo fenoménico (es decir, este mundo que habitamos) es una copia 
del mundo verdadero que es el mundo de las ideas, donde se encuentran las ideas 
perfectas(especie de "moldes" o conceptos de las cosas) a partir de las cuales fueron hechas 
todas las que existen en este mundo que habitamos. Al ser una copia, todo cuanto aprendemos 
de él está sujeto a la doxa u opinión porque es conocimiento imperfecto, dependiente de los 
sentidos, en cambio, el conocimiento de nuestra razón (que se asienta en nuestra alma) sería 
el que se aproxime más a la verdad por cuanto tiene en su ser el "recuerdo"(nèmesis) de las 
ideas perfectas que conoció en el mundo de las ideas, antes de encarnar en nuestro cuerpo 
particular. 
38
En la filosofía de Immanuel Kant, lo que es objeto de la experiencia sensible, es la 
apariencia subjetiva de las cosas particulares. Nosotros conocemos esos fenómenos, pero no 
los objetos tales como son en sí mismos. 
39
 Un metalenguaje es el lenguaje que se usa para hablar de otro lenguaje. Al lenguaje 
del cual se está hablando se denomina lenguaje objeto 
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al color, en la que el dibujo se queda subyacente. La mancha cromática 
sustituye a la forma  sin dejar de hablar de sí misma por lo que consideramos el 
color como un metalenguaje 
 
 




































Tabla 5. Diagrama de los niveles de lenguaje correspondientes al color y al dibujo 
(representativo o no) como signo, basado en el modelo de Magariños.  
 
El mundo fenoménico o existencial no puede ser sustituido solo por el 
color, así como la forma sintética es propia del dibujo representativo o no, y el 
color por sí solo no es un lenguaje que consiga sustituirla. Cuando se unen 
dibujo representativo, como lenguaje objeto, al color como metalenguaje, son 
capaces de sustituir  los universos existenciales fenoménicos, el universo de 
las formas sintéticas y el universo  cromático,  como  Magariños dice: 
Este esquema ordena las siguientes posibilidades: 
a. Si solo se utiliza color, se obtendrá un texto pictórico con exclusiva calidad 
de metalenguaje respecto al universo cromático. 
b. Si se utiliza color y dibujo no-representativo, se obtendrá un texto pictórico 
con calidad de metalenguaje, por la representación del propio universo 
cromático como del lenguaje objeto, ya que sus propuestas serán 
sustitutivas de determinadas formas sintéticas (reconocibles, desde una 
determinada cultura, como posibilidades de un universo de formas). 
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c. Si se utiliza color y dibujo representativo, siempre deberá tenerse en cuenta 
la presencia simultánea de dibujo no representativo como instancia 
intermediaria para la elaboración de las correspondientes formas 
representativas (puede consistir en expresos trazos escriturales o en 
delimitaciones cromáticas que se integran en tales formas 
representativas.(Magariños,1981: 73). 
En definitiva con la utilización del color y el dibujo tanto representativo 
como no representativo, se obtendrá un texto pictórico con calidad de 
metalenguaje y de lenguaje objeto. Este esquema sirve de modelo para el 
estudio del lenguaje plástico de la forma y color en los retratos de la época 
estudiada. 
El esquema planteado en el que se articulan lenguajes y universos 
sustituidos por su intermedio, organiza un instrumento que descubre una triple 
aplicación en el análisis pictórico:  
1. Clasificación de los retratos por las características perceptuales 
del lenguaje que en ellos se ha utilizado. 
2. Determinación de los diferentes aspectos que se hacen patentes 
en un mismo retrato y concurren a la organización perceptual de 
su texto. 
3. Como consecuencia de esto último, identificación de tres niveles 
de significación,  pertinentes a la pintura: el simbólico, el 
escritural, y el imaginario. 
En este nivel de significado, el esquema establecido normaliza el modelo 
más correcto para el análisis de la primera articulación en el lenguaje pictórico, 
―o sea, aquella que establece los contenidos semánticos de los signos que la 
constituyen‖ (Magariños, 1981: 75). 
Exponemos a continuación  los tres niveles de significación pertinentes  
la pintura dentro del marco de un análisis semiótico: nivel simbólico, 
significación escritural y significación imaginaria. 
Nivel simbólico (referencia signo/símbolo): cuando en un retrato se ha 
empleado como lenguaje el dibujo representativo, este tiene la facultad de 
sustituir a un universo fenoménico. Tal universo se reemplaza tan solo en virtud 
de aquellos elementos del retrato que hemos adjetivado como dibujo 
representativo; los otros elementos desempeñan otro papel que no es el de 
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representar. El análisis deberá examinar, efectivamente, las singularidades 
icónicas: la representación icónica sobre una superficie bidimensional cuenta 
con dos elementos primarios para su producción: la línea y el color. (Otros 
elementos secundarios completan esa iconicidad: la textura y la luz)40. La línea, 
básicamente, toma los contornos del objeto, mientras que el color define las 
superficies. Las relaciones cromáticas constituyen un metalenguaje pues el 
color es capaz de hablar por sí mismo. En este sentido debemos ver que el 
dibujo representativo se puede independizar del color y esta independencia no 
afecta a las cualidades pictóricas que mantienen su esencialidad cromática. 
Cuando el dibujo no busca una precisión científica o la presencia de una 
técnica o un código para lograr la representación de las formas, toma más 
importancia, desinteresándose de sustituir a una forma para representar su 
propia estructura, convirtiéndose en un dibujo metalingüístico 
(Magariños,1981). 
Significación escritural: es la que sustituye a las formas puras no 
representativas, formas perceptibles en un cuadro, trazos de dibujo, que 
revelan una calidad caligráfica al expandirse sobre la superficie de un cuadro. 
Todo dibujo representativo posee significación escritural. Entre el dibujo y la 
escritura existen diversos paralelismos. Es importante diferenciar entre la visión 
del objeto y la visión de su dibujo y, sobre todo entre el dibujo del objeto y el 
dibujo de determinadas características visuales del objeto. Lo que se dibuja es 
aquello que la vista nos proporciona del objeto, del mismo modo que podemos 
escribir lo que vemos u oímos, aunque no podemos pronunciar todo lo que 
escribimos, ni tiene por qué existir todo lo que puede  dibujarse (Magariños, 
1981).   
Significación imaginaria: en esta etapa se homogenizan todos los 
elementos del cuadro alcanzando su plenitud significativa, es una tercera 
lectura en la que el espectador se introduce en el cuadro de una manera más 
subjetiva. El lenguaje verbal, en su forma oral o escrita, puede traducir las 
formas de lo imaginario a símbolos lingüísticos; el lenguaje de la pintura, 
                                                          
40
 Pongo un ejemplo: en semiótica se escribe manzana  y la palabra manzana es un 
signo de manzana exactamente igual que si se  dibuja; la línea se convierte en un elemento 
primario escritural y simbólico del signo de manzana, el color es primario y simbólico porque 
puede sustituir la cualidad de la manzana verde o roja (que puede tener muchas 
connotaciones), de hecho el color en sí mismo es un signo porque puede transportar 
información; que nosotros usemos la luz (sombras y volumen) o acabemos la manzana con 
textura brillante u otra, en semiótica es secundario porque con el dibujo como lenguaje objeto y 
color como metalenguaje obtenemos el signo de manzana. 
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depurado hasta su más simple expresión cromática, representa una 
significación imaginaria. 
Para disponer de una visión de conjunto para el examen de los 
elementos sígnicos que componen un retrato elaboramos la siguiente tabla 
(Tabla 6), sobre el orden o predominio  de lectura de los lenguajes 
(metalenguaje y lenguaje objeto) que intervienen en el mismo y los tres niveles 
de significación.  
 
Predominio de los lenguajes: 
Elementos Primer predominio Segundo predominio Tercer predominio 
 
Rostro 
-Representativo                 
-Escritural /gestual 
-Cromático                 
-Representativo 




-Representativo                
 -Escritural /gestual 
-Cromático                
 -Representativo 




-Representativo                        
-Simbólico 





-Cromático                
-Imaginario 




Tabla 6. Predominio de los lenguajes y niveles de significación. Fuente propia 
 
El espectador que conoce el lenguaje y los códigos que entran en juego, 
accederá a la lectura de la obra con un constante movimiento para entender la 
complejidad de la trama y deleitándose en la solución de la misma. Una vez 
conocido el mensaje y aceptada la potencia explicativa del cuadro queda el 
misterio de si la obra es capaz de producir en el espectador emoción estética. 
Exponemos a continuación el esquema semiótico (Tabla 7) de las tres lecturas 
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 Elementos leídos en 
primer termino 
Elementos leídos en 
segundo termino 
Elementos leídos en 
tercer termino 
 






























Tabla 7. Esquema semiótico  donde se organiza, en base a la lectura de los tres 






Uno de los objetivos del análisis del retrato es acometer su estudio como un 
documento amén de otros modelos de análisis que ya hemos apuntado y otros 
que estudiaremos más adelante. El método de análisis documental precisa 
determinar un modelo cognitivo que organice todo el proceso. El análisis 
documental es un cúmulo de acciones orientadas a mostrar un documento y su 
contenido bajo una forma diferente de su aspecto original, con la finalidad de 
identificarlo y posibilitar su recuperación posterior. 
El análisis documental es un ejercicio intelectual que da lugar a un 
subproducto o documento secundario que actúa como mediador o herramienta 
de búsqueda obligada entre el documento original y el usuario que requiere 
información. El documentalista debe realizar un proceso intelectual de 
interpretación y análisis de la información de los documentos para después 
sintetizarlo. 
Según la profesora en Biblioteconomía Lourdes Castillo, en el análisis 
documental se produce un triple proceso: 
 Un proceso de comunicación, ya que posibilita y permite la 
recuperación de información para transmitirla.  
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 Un proceso de transformación, en el que un documento primario 
sometido a las operaciones de análisis se convierte en otro 
documento secundario de más fácil acceso y difusión.  
 Un proceso analítico-sintético, porque la información es 
estudiada, interpretada y sintetizada minuciosamente para dar 
lugar a un nuevo documento que lo representa de modo 
abreviado pero preciso.  
El análisis documental surge con fines de orientación científica e 
informativa y sus productos, los documentos secundarios: 
1. Representan sintéticamente a los originales.  
2. Pueden ser consultados Contienen una información concentrada 
del documento original.  
3. con facilidad ofreciendo las primeras noticias de la existencia de 
aquellos. 
La finalidad última del análisis documental es la transformación de los 
documentos originales en otros secundarios, instrumentos de trabajo, 
identificativos de los primeros y gracias a los cuales se hace posible tanto la 
recuperación de éstos como su difusión. 
El análisis documental representa la información de un documento en un 
registro estructurado, reduce todos los datos descriptivos físicos y de contenido 
en un esquema inequívoco. 
El producto secundario por excelencia a que da lugar el análisis documental 
son las bases de datos documentales. A partir de las bases de datos se 
pueden generar muchos productos impresos o electrónicos. (Castillo, 2004: 1-
2) 
Este modelo se despliega en diferentes fases (Tabla 8) que responden a 





                                                          
41
 Norma UNE 50-121-91: Documentación. Métodos para el análisis de documentos, 
determinación de su contenido y selección de los términos de indización. 
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Tabla 8. Modelo de análisis documental. Modelo propio. 
Estas fases  están sujetas a un conocimiento previo y global de la obra 
estudiada, sus posibles usos, el conocimiento necesario para la lectura de la 
obra (como texto artístico que se debe decodificar).  
 
II.5.4. Modelo cognitivo 
 
 
El desarrollo de un modelo cognitivo requiere de una serie de condicionantes, 
como un conocimiento general de la situación contextual a la que el texto 
pictórico pertenece; demanda acceder a un conjunto de conocimientos técnicos 
y procedimentales para la decodificación y correcta lectura del texto artístico; 
impulsa la exposición de los objetivos a partir de los que formular la 
metodología a seguir  con la finalidad de obtener un producto documental. 
El estudio del retrato pictórico interesa a especialistas de múltiples 
disciplinas por lo que resulta necesario tener en cuenta unos enfoques  básicos 
como los cuatro propuestos por Karen Markey(1988:155)42: 
 Forma y estilo: requiere un análisis de las convenciones formales. El 
resultado es la identificación y definición de estilos artísticos a través de 
términos morfológicos en obras de arte, como la representación de 
tendencias hacia ciertos modos de composición, de organización color, 
proporción, el tratamiento del espacio, etc. 
                                                          
42
 Traducción propia. 
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 Conocimiento experto: es el estudio de la personalidad artística, de un 
artista individual o de un grupo o escuela de artistas, tal como se revela 
en sus obras. 
 Iconografía es el estudio de la materia o significado en el arte. 
 La historia social del arte interpreta una obra de arte en cuanto a las 
condiciones que le dieron vida y exhorta a las fuentes que el arte tiene 




El modelo facetado que proponemos es el Modelo simplificado para análisis 
facetado (A Simplified Model for Faceted Analysis), creado por Louise 
Spiteri43sobre la base de de las teorías de Ranganathan44. Entre los principios 
introducidos por Ranganathan, el más conocido es el principio de análisis de 
facetas (subdivisiones sujetos en sus partes componentes) y síntesis 
(recombinación de estas piezas para clasificar un documento correctamente). 
Aunque el sistema de clasificación de dos puntos no ha sido aceptado en todo 
el mundo, el marco teórico de análisis y síntesis de los aspectos propuestos por 
Ranganathan se ha convertido en una importante base teórica para el área de 
análisis de temas en el siglo XX. Una de sus grandes contribuciones fue su 
orden de citación conocido mnemotécnicamente como PMEST 
(Personality/Entity, Matter, Energy, Space, Time): personalidad/entidad, 
materia, energía, espacio, tiempo. Ranganathan utiliza la noción de categoría 
para el análisis de las cuestiones de contenido del documento y la 
organizaciónde estos asuntos (aislados) en un marco conceptual, al crear las 
categorías o facetas. 
El modelo simplificado de Louise Spiteri ayuda en el desarrollo de 
sistemas de clasificación facetadas y tesauros en la recuperación de 
                                                          
43
Louise Spiteri es profesor asociado en la Facultad de Biblioteconomía y 
Documentación de la Universidad de Dalhousie, Halifax, Nueva Escocia, EE.UU.. Graduado 
con Diploma de Artes, Master of Arts (York, Toronto), la Maestría en Bibliotecología y Ciencia 
Infomation MLIS (occidental) y doctorado (Toronto), sus intereses de investigación incluyen los 
sistemas de análisis de tema, la teoría de la clasificación y la construcción de tesauros y la 
indexación. 
44
Shiyali Ramamrita Ranganathan (1892-1972), matemático indio que llegó a ser 
bibliotecario, fue uno de los investigadores que más contribuyeron a la teoría de la ciencia de la 
biblioteca en el siglo XX, sobre todo en la zona de clasificación temática. 
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información y proporciona criterios para la evaluación de la integridad 
estructural de estos sistemas. Se compone de dos bloques: 
1. Principios de elección de facetas. 
2. Principios para el orden de citación de las facetas y focos. 


































Principio de las categorías fundamentales 
 
 
Tabla 9 se organiza la elección de las facetas según una serie de principios. Diseño 
propio. 
 
El principio de elección de facetas de Spiteri, según la tabla (Tabla 9) se 
divide y explica, aplicados a los retratos como documentos, en los siguientes: 
 
a. Principio de diferenciación: se basa en ciertas características de 
división por diferencias comunes o las cualidades que distinguen a 
los elementos de una misma clase. Por ejemplo ―retratos‖ se puede 
dividir por características de género en femenino o masculino. 
b. Principio de relevancia: este principio tiene como objetivo garantizar 
que las facetas elegidas responden a la propuesta, el asunto y el 
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alcance del tema. Si construimos un sistema de clasificación para el 
estilo pictórico es aconsejable que se utilice escuelas pictóricas. 
c. Principio de verificación: tiene como objetivo elegir facetas definitivas 
y que puedan ser verificadas. 
d. Principio de permanencia: prevé que las facetas escogidas deben 
representar características de división con cualidades permanentes. 
Un retrato siempre será un retrato. 
e. Principio de homogeneidad: el contenido de la faceta debe ser 
uniforme, no permitiendo la superposición de dos facetas, de tal 
modo que cada faceta solo debe representar una división 
característica. Por ejemplo la división ―retratos‖ en facetas de 
―tamaño‖ o facetas de  ―cromatismo‖(los conceptos que aparecen en 
una faceta no pueden aparecer en la otra). 
f. El principio de exclusividad mutua: las facetas deben ser 
mutuamente excluyentes. Es similar al principio de homogeneidad 
pero de carácter más limitador, este principio debe garantizar que las 
clasificaciones de una serie, deben derivar de su universo inmediato, 
una y solo una función. 
g. Principio de las categorías fundamentales.  
 
 
Por su parte, los principios para el orden de citación de las facetas y 









 Orden cronológico. 
 
 Principio de contexto. 
 Orden geométrico/espacial.  Principio de uso habitual. 
 Orden de lo simple a lo complejo.  
 Orden canónigo.  
 Orden de cantidad.  
 Orden alfabético.  
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Tabla 10. Principios para el orden de citación de las facetas y focos. Diseño propio. 
 
Con estos conocimientos previos y su posterior análisis creamos un 
producto documental que represente a la obra y desde el cual se puede 
recuperar la información. En este sentido los museos han creado sus propios 
productos documentales para diferentes fines, como CDWA (Categories for the 
Description of Works of Art)45incluye quinientas treinta y dos categorías y 
subcategorías. El núcleo (core) es un subconjunto que representa la 
información mínima necesaria para identificar y describir una obra. Se han 
dado cuenta del papel que los estándares y los vocabularios controlados 
deberían tener en la documentación de los objetos culturales. Estos estándares 
permiten, por una parte, normalizar el vocabulario y la metodología aplicados 
en la descripción y clasificación iconográfica de los objetos. Como el Tesauro 
de Arte & Arquitectura (TAA)46 que es una herramienta de normalización cuyo 
lenguaje documental ayuda a la unificación de los términos usados en el 
registro, documentación, descripción e investigación de colecciones 
museísticas como también en la unificación de vocabulario en las publicaciones 
científicas de especialistas en el área del arte y de la arquitectura. 
El TAA permite además de normalizar el vocabulario usado para el 
registro y descripción de colecciones, la búsqueda de terminología 
especializada difícil de encontrar en diccionarios normales y la búsqueda e 
intercambio de información entre especialistas. La capacitad del TAA que 
posee un sistema de recuperación de información a través del descriptor 
principal, del descriptor alternativo y del término en inglés o en el idioma 
vernáculo, lo convierte en una herramienta más valiosa y útil, especialmente 
para la búsqueda de términos específicos. 
El TAA se estructura jerárquicamente en forma de árbol, con una 
presentación sistemática, en siete grandes divisiones llamadas Facetas, las 
                                                          
45
Categories for the Description of Works of Art (CDWA), son directrices para la documentación 
de los bienes patrimoniales desarrolladas por un grupo de trabajo dirigido por el Getty Institutey 
la College Art Association of America (CAA). 
46
El TAA es una traducción directa del Art & ArchitectureThesurus (AAT), herramienta 
desarrollada por The J. Paul Getty Trust desde fines de los años ochenta y publicado en papel 
hasta mediados de los años noventa. Desde esa fechase encuentra en Internet, lo cual permite 
una actualización permanente. 
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cuales se subdividen en jerarquías. Dentro de las Facetas y sus jerarquías se 
encuentra la información destinada al estudio y descripción de disciplinas del 
área de las Humanidades, que son: 
 Faceta Conceptos Asociados: Conceptos Asociados. 
 Faceta Atributos Físicos: Atributos y Propiedades, Condiciones y 
Efectos, Elementos de Diseño, Color. 
 Faceta Estilos y Períodos: Estilos y Períodos. 
 Faceta Agentes: Gente, Organizaciones. 
 Faceta Actividades: Disciplinas, Funciones, Eventos, Actividades 
Físicas, Procesos y Técnicas. 
 Faceta Materiales: Materiales. 
 Faceta Objetos: Categoría de Objetos 
Otro de los sistemas de clasificación es el Sistema de Clasificación 
Iconográfica; Iconographic Clasification System (ICONclass), que posee un 
lenguaje documental desarrollado en la Universidad de Leiden (Holanda). El 
ICONclass normaliza la descripción y clasificación iconográfica de todo tipo de 
representaciones que estén en un objeto o sean parte de él. Esta clasificación 
alfanumérica cuenta con más de veintiocho mil definiciones ordenadas 
jerárquicamente y organizadas en diez divisiones principales. La clasificación 
alfanumérica está representada por una combinación de letras y números, que 
se llama Notación, es de uso universal, aunque la mayoría de las referencias 
están orientadas hacia el arte occidental. Esta herramienta fue ideada con el 
objetivo principal de facilitar y normalizar la labor de historiadores del arte, 
restauradores y otros expertos cuando describen y clasifican temáticas 
icónicas, contenidas en diferentes tipos de objetos, que se encuentran en 
museos o instituciones, propietarias de grandes colecciones de arte y otras 
fuentes iconográficas. 
Su uso es extendido en el mundo, especialmente por los expertos que 
trabajan en museos de Bellas Artes; más de diecinueve países trabajan con 
este sistema. Esto facilita el intercambio de información entre especialistas, 
peritos e investigadores de colecciones; esta normalización en la terminología 
usada para clasificar representaciones iconográficas agiliza la labor de 
intercambio y recuperación de información. 
A estos enfoques debemos añadir otras aproximaciones que se realizan 
desde diversos campos como la Sociología del arte y la Semiótica estética. La 
150
CAPÍTULO II Fundamentos epistemológicos para el análisis de la obra retratística de la pintura sevillana 
 
interrelación de unos paradigmas tan diversos es palpable en los sistemas de 
catalogación anteriormente citados como los diferentes Tesauros (entre ellos el 
Tesauro de Patrimonio Histórico Andaluz–TPHA) o el ICONclass. Con respecto 
al TPHA adopta en principio la estructura del (TAA) pero  posteriormente se 
amplía como un macro tesauro. Es puramente patrimonialista, en su corpus 
genérico se encuentra recogidas aquellas disciplinas relacionadas directamente 
con el Patrimonio Histórico. 
Una matriz tridimensional despliega más posibilidades para proporcionar 
acceso a los recursos visuales de las colecciones (Tabla 11). En la parte 
superior de la matriz encontramos dos tipos de materias: primaria y secundaria. 
En el lado izquierdo de la matriz vemos tres métodos principales de acceso. En 
la parte inferior de la matriz se dan cuatro técnicas de indexación de los 
recursos visuales de las colecciones. La organización tridimensional permite 
que cualquiera de las cuatro técnicas de indexación, se puedan aplicar a 
cualquiera de los tres métodos de acceso. 
 
 TIPO DE MATERIA 
MÉTODOS PRINCIPALES DE ACCESO 
 
1.Los sistemas de clasificación 
2. Los encabezamientos de materia 
a. Alfabético 
b. Lista clasificada(alfabética) 
c. Lista de clasificados 
2. Descripción textual(o palabras clave) 
 















Tabla 11. Matriz de acceso sujeta a los recursos visuales 
Fuente: propia 
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Si queremos precisar la búsqueda este esquema que sigue es una 
porción de la matriz. 
 




En esta ilustración vemos una porción de la matriz de acceso por 
materias (Figura 5) demuestra la localización: índice de retrato español. En 
general se compondrá de dos bloques de tarjetas de archivos: 1 un índice 
alfabético de tipologías; 2 un archivo visual de reproducciones fotográficas. Un 
usuario del índice de retratos que estuviera interesado en los retratos de 
Alfonso XIII, consultaría primero el índice alfabético, a continuación de las 
tarjetas de información y entrada, buscaría la referencia que describe al objeto 
secundario que es la obra de arte y dirige al usuario hacia el archivo de 
reproducciones fotográficas de la obra buscada. Este sistema compone una 
base de datos en las que el acceso es polifacético mostrando la posibilidad de 
múltiples entradas.  
 
II.5.6. Otros modelos de análisis 
 
 
El estudio y análisis del retrato, tanto como obra de arte, como productos 
culturales de una sociedad es acometido como ya hemos visto, por diversas 
ramas del conocimiento. En estos apartados efectuaremos un acercamiento a 
diferentes modelos de análisis, que desde enfoques diversos estudian las 
relaciones entre arte y sociedad a través del retrato. En la medida en que una 
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exploración del género del retrato pone en juego, conscientemente o no, 
criterios a la vez estéticos, semióticos, psicológicos, hace intervenir a la vez la 
estructura del lenguaje del arte, su poder de estimulación y las reacciones que 
provoca (Benveniste, 2004). También aquí la psicología tiene mucho que 
contribuir, no solo en virtud de los valores de sentimientos que el análisis de las 
emociones mostradas implica, sino también por las técnicas destinadas a 
objetivarlos. Es todo un simbolismo que lentamente vamos aprendiendo a 
descifrar. Puede considerarse que el lenguaje del arte, plasmado en 
enunciados registrables, es manifestación contingente de una infraestructura 
oculta. La búsqueda y el esclarecimiento de este mecanismo latente es, como 
ya hemos dicho, objeto de esta investigación. Cada artista define la naturaleza 
propia de los símbolos artísticos con la ayuda de una formalización rigurosa y 
de un metalenguaje distintivo. ¿Qué es pues un universo de símbolos 
integrados en una estructura específica y que el artista manifiesta y transmite? 
Merced a la lengua el hombre asimila la cultura, la perpetua o la transforma, 
también en el lenguaje del arte, cada cultura hace funcionar un aparato 
específico de símbolos en el cual se identifica cada sociedad. La diversidad de 
las culturas y sus cambios hacen asomar la naturaleza convencional del 
simbolismo que las articula. Es en definitiva el símbolo el que ata este vínculo 
vivo entre el hombre, el lenguaje del arte, la cultura y la sociedad 
Veremos a continuación otros modelos de análisis, a saber: la Escuela 
de Warburg. Modelo neo marxista de Pierre Bourdieu. Modelo de sociología 
histórica de Michel Foucault y Norbert Elías. Cada uno de los modelos de 
análisis dirige su punto de vista  hacia diferentes dimensiones del mundo del 
arte y a las funciones  y relaciones de este con la sociedad. En este sentido, el 
modelo iconográfico de la Escuela de Warburg ha marcado profundamente el 
modo de mirar las obras de arte; los otros dos modelos de análisis, que desde 
el punto de vista de la sociología,  se centran en el campo de las condiciones 
sociales de producción, distribución y percepción de las obras de arte, son 
modelos que guían el análisis a partir de una determinada sensibilidad 
sociológica e ideológica de las relaciones entre el Arte, la  Historia y la 
Sociedad. 
 
II.5.6.1.La Escuela de Warburg: Erwin Panofsky 
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¿De qué nos habla un retrato, qué nos quiere decir? La Iconografía es la rama 
de la Historia que se ocupa del asunto o significación de las obras de arte como 
elementos diferenciados de su forma. Existen varias escuelas tradicionales en 
relación con los estudios iconográficos, de las que sobresale la escuela de 
Warburg. Sus impulsores fueron Aby Warburg47 y Erwin Panofsky48, entre 
otros. La escuela de Warburg reunió a una serie de historiadores del arte, 
vinculados al Instituto Warburg de Londres fundado por Aby Warburg, entre los 
que destacan Raymond Klibansky, Erwin Panofsky, Fritz Saxl y Ernst H. 
Gombrich. Todos ellos se interesaron por el análisis iconográfico de la obra de 
arte, es decir, por las imágenes o alegorías que contiene el cuadro o el 
grabado, conscientes de que su significado no se agota en su reducida 
materialidad. En este sentido distinguen la textualidad, la iconografía del 
cuadro, y su sintaxis, como valores simbólicos en los que la obra cobra sentido. 
El propio Aby Warburg amplía la comprensión de la iconografía introduciendo el 
término de análisis iconológico, que incluye estudios de iconografía en un nivel 
de mayor profundidad. De todos ellos fue Panofsky quien sentó las bases de un 
método iconográfico. Es importante recordar el modo como sistematizó el 
método iconológico, una de sus mayores contribuciones a la teoría del arte. 
Describe distintos niveles de significado: el fáctico y el expresivo (ambos serían 
primarios o naturales) se diferenciarían de otro, secundario o convencional, que 
implica una interpretación. Finalmente, menciona el significado intrínseco o 
contenido al cual define como: 
... un principio unificador, que está subyacente y a la vez explica el 
acontecimiento visible y su sentido inteligible, y que, incluso determina la forma 
en que cristaliza el acontecimiento visible. Esta significación intrínseca, o 
contenido, se sitúa normalmente por encima de la esfera de las voliciones 
conscientes en la misma medida que la significación expresiva se sitúa por 
debajo de esta esfera. (Panofsky, 1983:47) 
Parece que de alguna manera el inconsciente explica en última instancia 
todos los niveles del significado. Panofsky en la introducción metodológica de 
                                                          
47
Abraham Moritz Warburg (1866-1929), mejor conocido como AbyWarburg, fue un historiador del Arte, 
célebre por sus estudios acerca de la supervivencia del paganismo en el Renacimiento italiano. Se 
describía a sí mismo como: hamburgués de corazón, judío de nacimiento, florentino de espíritu. Su 
pensamiento estuvo ampliamente influenciado por Friedrich Nietzsche y, a su vez, Warburg influyó en la 
obra de Erwin Panofsky, Ernst Gombrich, Frances Yates, Gertrud Bing y Edgar Wind–entremuchos otro 
48
Erwin Panofsky (1892-1968) fue un historiador del Arte y ensayista alemán exiliado a los Estados 
Unidos donde falleció. Fue discípulo de AbyWarburg. Le corresponde el mérito de haber sistematizado los 
estudios iconológicos. Para él la Historia del Arte es una ciencia en la que se definen tres momentos 
inseparables del acto interpretativo de las obras: la lectura, la interpretación y la penetración. 
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sus Estudios sobre iconología dice: ―nuestras identificaciones e 
interpretaciones dependerán de nuestro bagaje subjetivo, y por esta misma 
razón tendrá que ser corregido y controlado por una percatación de los 
procesos históricos cuya suma total puede llamarse tradición” (1972: 24).  Su 
propuesta metodológica es interdisciplinar y asociada con otras que se 
complementan como la metodología  histórica, la hermenéutica o la 
psicológica. Establece tres niveles de significación: 
1. Significación primaria  o natural, a su vez subdividida en significación 
fáctica y significación expresiva. Ésta se aprehende identificando formas 
puras (o sea, ciertas configuraciones de línea y color, o bien ciertas masas 
de piedra o bronce peculiarmente modeladas) como representaciones de 
objetos naturales, seres humanos, plantas, animales, casas, útiles, etc.; 
identificando sus relaciones mutuas como acontecimientos, y captando, en 
fin ciertas cualidades expresivas como el carácter doliente de una postura o 
un gesto, la atmósfera tranquila y doméstica de un interior. El universo de 
las formas puras así reconocidas como portadoras de significaciones 
primarias o naturales puede llamarse el universo de los motivos artísticos. 
Una enumeración de estos motivos constituiría una descripción pre-
iconográfica de la obra de arte. 
2. Significación secundaria  o convencional. Ésta se aprehende advirtiendo 
que una figura masculina provista de un cuchillo representa a San 
Bartolomé ... . Operando así, estableceremos una relación entre los 
motivos artísticos y las combinaciones de motivos artísticos 
(composiciones) y los temas o conceptos. Los motivos así reconocidos 
como portadores de una significación secundaria o convencional pueden 
llamarse imágenes, y las combinaciones de imágenes constituyen lo que 
los antiguos teorizadores del arte llamaban invenzioni: nosotros 
acostumbramos a llamarlas historias y alegorías. La identificación de 
semejantes imágenes, historias y alegorías corresponde al dominio de lo 
que comúnmente denominamos iconografía. ...  
3. Significación intrínseca o de contenido. Ésta se aprehende investigando 
aquellos principios subyacentes que ponen de relieve la mentalidad básica 
de una nación, de una época, de una clase social, de una creencia religiosa 
o filosófica, matizada por una personalidad y condensada en una obra. No 
hace falta decir que estos principios se manifiestan a través de ―los 
procedimientos de composición‖ y de la ―significación iconográfica‖ 
simultáneamente, sobre los que de rechazo arrojan luz. ... Al concebir así 
las formas puras, los motivos, las imágenes, las historias y las alegorías 
como otras tantas manifestaciones de principios subyacentes, venimos a 
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interpretar todos estos elementos como lo que Ernst Cassirer llamó valores 
―simbólicos‖. ... El descubrimiento y la interpretación de estos valores 
―simbólicos‖ (que con frecuencia ignora el propio artista y que incluso puede 
ser que difieran de los que deliberadamente intentaba éste expresar) 
constituye el objeto de lo que podemos llamar ―iconología‖ en 
contraposición a  ―iconografía‖. (Panofsky, 1983: 47-50).  
La iconografía, considerada una rama de la Historia del arte, que tiene 
por objeto el estudio del origen y formación de las imágenes, también se 
preocupa de identificar el contenido o significación de una obra. Por lo que para 
entender el lenguaje visual debemos estudiar y relacionar las imágenes que 
están conformadas por signos, emblemas, atributos, entre otros, pudiendo 
explicarse de manera muy acertada por medio de la semiótica. Siendo así que 
las imágenes están conformadas por signos, son un vehículo para expresar y 
comunicar un significado, que está íntimamente relacionado con la cultura que 
transforma sus formas, ya que las imágenes cambian según la sociedad y la 
época. La aplicación de esta metodología jerárquica, que define los tres niveles 
de significación nos permite examinar, describir e interpretar con palabras los 
rasgos distintivos de cada  retrato.  
 
 
II.5.6.2. Modelo neomarxista de Pierre Bourdieu 
 
 
Para un conjunto de escritores situados desde un enfoque marxista, el arte 
forma parte de una superestructura, que se apoya sobre la correspondiente 
base material o, como Marx prefiere llamarla, sobre el proceso de producción 
(título del tomo III de El capital). Esta superestructura refleja las ambiciones 
veladas o evidentemente manifiestas de la clase social que posee los medios 
de producción. Para la mayor parte de los analistas del arte desde esa 
perspectiva marxista, el arte fomentado desde un régimen capitalista se 
convierte en un instrumento que abandera los intereses económicos y políticos 
de la clase dominante: nobleza y  burguesía. En este sentido todo arte es 
ideológico reflejando el concepto del mundo de esa clase social, sus normas y 
usos sociales y sus gustos (Plejanov en Val Cubero, 2001). Theodor W. Adorno 
(perteneciente a la escuela de Frankfurt) con un planteamiento más 
heterodoxo, une sus teorías sobre la cultura y el arte con los planteamientos 
del psicoanálisis. En su obra Teoría Social (1970) expone que para que el arte 
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sea libre y autónomo no debe ser socialmente instrumentable: ―El arte debe ser 
más bien hermético para evitar que sea entendido por el poder y evitar así que 
sea manipulado‖ (Adorno en Val Cubero, 2001:25). 
Pierre Bourdieu49, sociólogo francés que analiza el arte desde un 
enfoque neo marxista se plantea hasta qué punto la reproducción cultural del 
arte contribuye a la reproducción del orden social, confiriendo al campo del arte 
una mayor autonomía. Para Bourdieu el capital cultural de una sociedad:  
[…] exige un largo proceso de adquisición e inculcación que incluye la acción 
pedagógica de la familia, las instituciones educativas y las instituciones 
sociales. Y es un capital que igual que el capital económico, no está distribuido 
de forma igualitaria‖ (Bourdieu en Val Cubero, 2001:26). 
Las desigualdades que se evidencian en el proceso de lectura de una 
obra artística no son más que el reflejo de las desigualdades sociales y de las 
desiguales conquistas de un capital cultural mediante el aprendizaje y el 
contacto con el arte. Bourdieu sostiene que  el mansaje artístico puede ser 
descifrado por aquellos que detentan una posición privilegiada en el ámbito de 
la cultura y cuentan con un aprendizaje, institucionalmente organizado, que les 
dota de los códigos necesarios. 
...  la mirada es un producto social habitado por principios de visión y división 
socialmente constituidos (que varían según el sexo, la edad, la época, etc.) y 
del que se puede dar cuenta sociológicamente. En la misma perspectiva, 
intento, trabajando sobre Manet, describir la mirada académica que él ha 
destruido. Esa mirada academicista ha sido desechada por la historia del 
campo artístico, pero todavía es posible respaldarse demagógicamente en esta 
suerte de visión ortodoxa burguesa para cuestionar el producto de la búsqueda 
autónoma del arte. (Bourdieu, 2010:35). 
En la teoría de Bourdieu el capital cultural se presenta en tres estados: 
incorporado, objetivado e institucionalizado.  
El capital cultural en estado incorporado está ligado al cuerpo y supone su 
incorporación; en estado objetivado el capital cultural es transmisible en su 
materialidad en soportes tales como escritos, pinturas, monumentos, etc.; por 
último, encontramos el capital cultural en estado institucionalizado, la 
                                                          
49
Pierre-Félix Bourdieu (1930-2002) fue uno de los más destacados sociólogos de nuestro tiempo. Con un 
gran compromiso social e intelectual influyó de manera notable en la conciencia humana después de la  
Segunda Guerra Mundial.El propio Bourdieu caracterizó su modelo sociológico como ―constructivismo 
estructuralista‖. 
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objetivación del capital cultural bajo la forma de títulos es una de las maneras 
de neutralizar ciertas propiedades que debe al hecho de que, estando 
incorporado, tiene los mismos límites biológicos que su soporte. (Bourdieu, en 
Capdevielle, 2011: 32).   
En su análisis, Bourdieu, destaca el concepto de Habitus, que es el 
resultado de un largo proceso de aprendizaje que comienza en la niñez y que 
se manifiesta en todas las acciones que el individuo realiza. Aúna las 
estructuras sociales con las simbólicas y el concepto de autonomía, tal como 
refiere en el siguiente párrafo: 
Bourdieu en definitiva sostiene que los gustos estéticos y las preferencias de la 
gente están determinados sobre todo por el habitusde clase, y que ―el artista‖, 
dependiendo de cuál haya sido su proceso de aprendizaje, tenderá a producir 
determinadas obras de arte y no otras. Las desigualdades que se manifiestan a 
la hora de descifrar una obra de arte no son más que un aspecto de las 
desigualdades sociales y de las desigualdades ante la adquisición del capital 
cultural. El mensaje artístico no puede ser descifrado ―correctamente‖ más que 
por aquellos que detentan una posición privilegiada en el ámbito de la cultura y 
poseen un código de interpretación que es adquirido a través de un largo 
aprendizaje institucionalmente organizado. La recepción de la obra de arte 
depende del grado de conocimiento que el observador tiene de dicho código, 
es decir, está condicionada en función de la diferencia entre el nivel de la 
información que ofrece y el nivel de la competencia artística del receptor. 
(Bourdieu en Val Cubero, 2001: 28). 
Otro de los conceptos importantes en su análisis es el concepto de 
Campo. De acuerdo con su modelo teórico, cualquier formación social está 
estructurada en una serie de campos jerarquizados, por supuesto también el 
campo artístico, el campo simbólico y el campo cultural. Cada uno de ellos es 
autónomo pero homogéneo. Es un concepto dinámico en el que cualquier 
cambio de posición en sus agentes supone un cambio en la estructura del 
campo. Para Bourdieu el campo artístico está subordinado al campo 
económico y al campo político, aunque mantiene una relativa autonomía. Tres 
son las funciones sociales que desempeña el campo artístico: reconocimiento, 
prestigio y consagración. La superioridad basada en la consagración y el 
prestigio es simbólica y pudiendo estar relacionado con el aumento de capital 
económico. Bourdieu señala que el productor de la obra de arte no es el artista, 
sino el campo de producción artístico, por ser dentro de este campo donde se 
origina el valor de la obra de arte. Para Bourdieu la obra de arte solo sirve 
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como objeto simbólico si está provista de reconocimiento que le otorga valor 
(reconocimiento por la crítica, la prensa especializada, espectadores expertos) 
y  de las competencias estéticas necesarias para conocer la obra artística y 
reconocerla como tal: 
No hay esencia de lo bello y los artistas son, entre todos los productores de 
bienes simbólicos, aquellos que más han avanzado en el sentido de la 
reflexividad sobre su práctica. La intención reflexiva es mucho más antigua en 
las artes plásticas que en las otras artes, y si hoy los artistas tienen problemas 
con la sociedad es porque le plantean problemas sobre su propia existencia, 
sobre los fundamentos sociales de su existencia –y en ese sentido están muy 
próximos a los sociólogos–. Si se les remite el problema de su razón de existir, 
es porque se lo plantean, porque dan armas al enemigo y, en cierto modo, 
colaboran con su propio cuestionamiento. (Bourdieu, 2010: 37). 
Bourdieu nos proporciona un modelo analítico en el que a través del 
concepto de habitus, como concepto mediador frente a subjetivismo y al 
estructuralismo,  pone en relación las estructuras sociales con las simbólicas. 
Otro de los conceptos importantes es el de campo donde el arte existe dentro 
de un marco institucional complejo que lo autoriza, lo posibilita y lo legitima, de 
ahí que el campo artístico, según Bourdieu, sea un campo subordinado al 
campo económico y al campo político, pero al mismo tiempo goza de 
autonomía respecto a las determinaciones económicas y políticas. En su teoría 
los aspectos simbólicos y la vida social se encuentran relacionados de manera 
muy íntima. Como crítica  diremos que Bourdieu clasifica de manera muy rígida 
el concepto de clase social y nivel cultural estableciendo conexiones muy 
directas entre gustos estéticos y clases sociales al centrar su análisis en la alta 
cultura, dejando en un segundo plano la cultura popular. 
  
II.5.6.3.Modelo de sociología histórica de Michel Foucault y Norbert Elías 
 
 
Explicar el estado del arte en las épocas objeto de nuestro estudio, desde el 
punto de vita de este modelo, solo puede llevarse a cabo si nos remontamos a 
su génesis, para ello es necesario recurrir a la Historia comparada de las 
grandes sociedades europeas. El método histórico-comparativo nos permite 
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observar las interrelaciones entre los diferentes grupos sociales, las 
instituciones y el conocimiento. 
Michel Foucault y Norbert Elías50,proponen una metodología que supuso 
una gran renovación de las metodologías sociológicas clásicas; partiendo de 
una cuestión o acontecimiento presente, consiste en remontarse en la historia 
para explicar la génesis y las transformaciones de procesos que se perpetuán 
en la actualidad.La noción de cambio y de discontinuidad es una de las claves 
de este modelo, cuya finalidad es estudiar los procesos sociales de larga 
duración  para que, verdaderamente, se perciban los cambios, las repeticiones 
e irregularidades 
El objetivo fundamental de este modelo de análisis es  el estudio de las 
consecuencias sociológicas en cuanto a los diferentes agentes que intervienen 
en el retrato, su producción, a quienes va dirigido, la  percepción de la sociedad 
a la que va destinado; las consecuencias artísticas y su impacto en el estilo, la 
temática o el procedimiento, entre otros, en el periodo de tiempo estudiado, 
adentrándonos en el pasado, escudriñando los pasos de un desarrollo histórico 
cercano. Este modelo es el que, en definitiva ocupa una parte de este estudio 
de investigación, puesto que partimos del estudio del retrato como una cuestión 
que ha de ser considerada en profundidad, como un hecho evolutivo que 
esconde funciones sociales específicas, que será preciso desentrañar. El 
retrato es también un hecho social.  
 
II.5.7.Conciliación de los modelos 
 
 
Los diferentes enfoques metodológicos de los modelos de análisis que 
provienen de ámbitos disciplinares diversos se pueden complementar mediante 
la conciliación de los diferentes modelos para crear uno nuevo. Como podemos 
ver en la siguiente tabla (Tabla 12) hemos utilizado la conexión entre el plano 
semiótico de de Barthes (plano denotativo y connotativo)  y Peirce,  donde el  
concepto representamen (R) queda en el nivel denotativo, mientras que el 
interpretante (I) y el fundamento (F)  como connotantes enlazan en el mismo 
plano y nivel  con el análisis iconográfico.  En  estas dos primeras columnas 
                                                          
50
Norbert Elías (1897-1990), sociólogo alemán cuyo trabajo se centró en la relación entre poder, 
comportamiento, emoción y conocimiento. Plantea la individualidad del sujeto frente a la cosificación de la 
sociedad. 
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aunamos los recursos que nos aportan la Semiótica y la Historia del Arte, 
optimizando la posibilidad de complementarse con el análisis facetado TAA, 
que se utiliza en las grandes colecciones, para permitir la construcción de un 








































































































































































Tabla 12.Conciliación entre los diferentes modelos. Modelo propio. 
 
En este ejemplo, un investigador interesado en el estilo de una escuela 
pictórica, coincidiría con la casilla de la identificación y de la iconografía, 
conectando en el plano semiótico connotativo con el interpretante que, como 
vimos anteriormente,  es la diferencia específica de la forma de la persona 
propuesta en un cuadro por un determinado autor. 
 
II.6.Análisis documental de contenido de la pintura sevillana del XIX y XX: 
proceso y fases   
 
El proceso a seguir en el análisis del retrato en la pintura sevillana se 
desenvuelve a partir de una metodología que integra los diferentes modelos de 
análisis: cognitivo, facetado, iconográfico, semiótico y plástico, tal como hemos 
visto en la tabla anterior  cuyo desarrollo se refleja en el  siguiente gráfico 
(Tabla 13) con el que se despliega de manera sucesiva el procedimiento a 
seguir en la lectura del texto pictórico.  
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Tabla 13. Gráfico de operaciones para el análisis documental del texto pictórico. Fuente propia. 
 
Seguidamente procedemos a explicar las acciones referidas en cada 
una de las celdas del gráfico (Tabla 13): 
Observación y examen. Reconocimiento visual: Una primera etapa 
de observación de la obra pictórica donde identificamos morfológica y 
estilísticamente los principales características del lenguaje pictórico del retrato, 
así como su sistema de signos, todo ello dentro de su contexto espacial y 
cronológico. 
Estudiamos los diferentes elementos que constituyen el lenguaje visual 
utilizados por los artistas, que sean objeto de estudio, y que se integran en la 
composición: códigos espaciales, lumínicos, cromáticos –entre otros 
Determinación y análisis. Especificación del contenido: Mediante la 
aplicación del sistema de análisis iconográfico, y sus tres niveles de significado 
determinamos el tema con la propuesta de Panofsky para la lectura de 
imágenes que se adapta fácilmente a las facetas del análisis documental: 
a. Descripción 
b. Identificación  
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c. Interpretación 
La descripción (a) incumbe al primer nivel pre-iconográfico. Es el estrato 
más básico del análisis del contenido de la obra. Resulta de una gran 
relevancia esa descripción pues relaciona diversas áreas como la corporal o 
indumentaria, la funcional y plástica, entre otras, que posteriormente se podrán 
estudiar con mayor profundidad y detenimiento a lo largo del análisis de 
contenido 
Para identificar (b) motivos y temas que van más allá de los elementos 
directamente observables. Es una descripción objetiva y sistemática de manera 
que aseguremos la identificación al detalle del retrato donde se recogen 
diferentes datos de los personajes y objetos: su número, género, edad, 
disposición en el plano del cuadro, gestos, aspecto –entre otros. 
La identificación coincide con el estudio iconográfico lo que conlleva 
someter la obra a una lectura en la que se identifica el tema mediante la 
tipificación de atributos y elementos que acompañan al personaje considerando 
las categorías iconográficas más frecuentes como la Mitología, la Religión, la 
Historia-entre otras. 
Las cuestiones terminológicas aparecen recogidas en la obra de 
Castiñeiras González (1998) y de manera resumida por Isabel Rodríguez 
López (2005).Se definen las más habituales a continuación: 
• Asunto o tema: es el episodio o acontecimiento en torno al cual se 
constituye la obra de arte en este caso el retrato: ―la adivina‖ de Jiménez 
Aranda, ―Retrato de Gustavo Adolfo‖ de Valeriano Bécquer o cualquier 
otro. Llamamos motivo a un subtema que forme parte del asunto. 
• Atributo iconográfico: es un objeto que ayuda a caracterizar de forma 
precisa, la personalidad de la figura representada, siempre de forma 
convencional, de acuerdo a su biografía o status. Su conocimiento es 
obligado para poder establecer el asunto, sin él se puede alterar 
considerablemente el significado. 
• Personificación: es la figura humana que representa o encarna una idea 
abstracta o un elemento de la naturaleza; fenómenos físicos como el 
arcoíris, o elementos o accidentes de la naturaleza como los ríos o las 
montañas.  
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• El símbolo: es la imagen que hace referencia a una idea, y remite al 
espectador a una realidad no tangible: la paloma es símbolo de la paz, 
un coche símbolo de la sociedad del bienestar, la cruz de la pasión de 
Cristo. 
• Las alegorías: consisten en representar objetos reales cuyo significado 
va más allá de la realidad tangible. Se trata de escenas complejas en las 
que cabe la lectura simbólica de cada uno de sus iconos. La idea de la 
fugacidad de lo terrenal en el barroco con ―vanitas‖ o el tiempo que lo 
devora todo en la terrorífica imagen de Goya; ―pan y circo‖ de Jiménez 
Aranda. 
• Metamorfosis: consiste en la transformación o modificación de la 
apariencia externa de los personajes. Fue habitual en la Edad Media 
donde se transformaron los antiguos dioses mitológicos. Cuando las 
imágenes sufren esta metamorfosis es frecuente observar una 
disociación  entre la forma y el contenido. 
• Seudomorfosis: se utiliza este término para expresar que algunas figuras 
pueden llegar a adquirir significados nuevos con el paso del tiempo.  
• Continuidad: entre la forma y el contenido entonces las imágenes 
mantienen su antiguo aspecto y no se olvida su significado. 
La metodología que se establece para la interpretación (c) incumbe al 
estudio más profundo de la iconología. Atiende a numerosas consideraciones 
relacionadas con las diversas tipologías dentro del género del retrato. Leer las 
imágenes e interpretarlas correctamente es una labor que entraña gran 
dificultad: el punto de partida es el conocimiento de un código semántico en el 
que intervienen muchas coordenadas culturales.  
 
Fuentes de información. Documentación periférica: Como 
mencionamos anteriormente en la Introducción, recurrimos a una batería de 
fuentes significativas o informativas, que apoyen nuestra investigación o 
estudio. El propio retrato en sí, es una fuente de información icónica al contener 
información visual de primera mano —al margen de otras como inscripciones, 
leyenda u otras en el mismo ámbito corpóreo de la obra— en unión con otras 
obras del autor u otras con las que mantenga alguna relación. 
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Las fuentes textuales se pueden clasificar en obras de referencia más 
generales como son las enciclopedias o diccionarios enciclopédicos, entre 
otros; las monografías y tesis como fuentes de información primaria 
especializada; amén de otras fuentes secundarias. 
 
Representación documental: El resultado del análisis del contenido del 
retrato, como obra textual pictórica, puede ser aglutinado en la representación 
documental de manera que los usuarios puedan hacer acopio de manera eficaz 
de las principales informaciones sobre dicho retrato. Ésta es una fase de 
plasmación en unos modelos documentales mediante el resumen, clasificación 
e indización, de las que se pueden originar bases de datos muy especializadas. 
El resumen se puede concretar aun más en la utilización de descriptores: esta 
herramienta lingüística nos permite expandir o reducir la información mediante 
un control del léxico; pueden ser (los descriptores) libres, es decir extraídos de 
los resúmenes o pueden ser controlados (exhaustividad y precisión propias de 
los tesauros).   
 
II.7 Modelos resultantes del proceso de análisis y ejemplo de uso 
Los modelos de aplicación, para el estudio de los retratos de finales del siglo 
XIX a mediados del XX en la pintura sevillana, resultantes a la finalización de 
todo el proceso de estudio a través de las Bellas Artes, la Semiótica, la  
Iconología, la Filosofía, las Ciencias de la Documentación, sobre el corpus 
documental seleccionado, abarcarán los siguientes campos:  
 Descripción: Corporal, prosémica, Indumentaria, espacial, 
funcional. 
 Identificación 
 Interpretación plástica 
Descripción: Corporal, prosémica, Indumentaria, espacial, funcional. 
De manera objetiva se destacan en este análisis aquellas formas y  elementos 
que faciliten la identificación al mayor nivel de detalle, recogiendo diferentes 
datos de la figura o personaje representado, los objetos que le acompañan y su 
relación con ellos y el entorno en el que está representado.  
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La descripción corporal es básica en el estudio del retrato, teniendo en cuenta 
que el objeto fundamental de la representación pictórica de este género es la 
persona.  
Corporal Formato Genero Disposición Elementos 
Tamaño Edad 
Acción 
Tabla 14. Tabla de de descripción corporal. 
El formato referido al retrato de cuerpo entero, tres cuartos, medio 
cuerpo y busto. El tamaño referido a la escala: mayor, menor o igual que el 
natural. El género: hombre o mujer. La edad: niñez, adolescencia, juventud, 
madurez, ancianidad. La acción determina si el modelo está de pie, sentado, 
reclinado, recostado o tumbado, además si efectúa alguna otra acción como 
montar a caballo o bailar, si posa o se recoge su acción como una instantánea. 
La disposición del modelo (de su tronco y extremidades, del rostro y la mirada) 
frente al espectador: frontal, perfil, tres cuartos; también determina su 
disposición espacial en la escena al estar delante o detrás de los elementos 
que son muy variados (Tabla 14). 
La prosémica determina la relación entre el modelo y los elementos o 
personas que le rodean, el espacio que ocupan en relación al mismo: delante, 
detrás, junto a, al lado de, a sus pies, sobre su cabeza. La orientación: 
izquierda, derecha. La acción que se puede estar desarrollando en relación a  
los elementos que componen ese espacio (Tabla 15). 
 



































Junto a  
Tabla 15. Tabla de descripción proxémica. 
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La indumentaria nos dará muchas pistas sobre la posición social, el nivel 
económico, los usos de la moda, entre otros. (Tabla 16). 
 



















A la francesa 

























































Tabla 16. Tabla de descripción indumentaria. 
 
El espacio es la escenografía que rodea al protagonista, en el cual se 
ubica e interactúa. Su naturaleza puede ser construida, natural o decorado 
artificial. Enfatiza la función o la intención de la representación del protagonista. 
(Tabla 17). 
 



















































Tabla 17. Tabla de descripción del espacio escenográfico. 
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El área de la interpretación funcional agrupa campos diversos, con datos 
relativos a la obra,  su estado, uso, destino original de exhibición, tema o 
relaciones con otras obras (Tabla 18). 
 
































































La identificación requiere un mayor nivel de conocimiento de las series 
iconográficas más frecuentes en la pintura occidental, tipificar los atributos de 
cada figura, la observación de inscripciones (tabla19): 
 
Posición De poder Mitológicos Religiosos Personales Militares 
 
























Tabla 19. Tabla de identificación iconográfica 
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La interpretación está muy relacionada con las distintas tipologías que se 
desarrollan dentro del propio género. Atañe al nivel de estudio de la 
interpretación  plástica, en la que se registran multitud de datos de difícil 
categorización en una representación normalizada, acometiendo  el estudio de 
sus variables compositivas, cromáticas o técnicas dentro de la codificación 
artística. Los modelos para la identificación plástica se desarrollan en los 
capítulos siguientes donde se aborda el estudio de los códigos propios del 






























































El lenguaje verbal conforma la representación simbólica de los objetos dentro 
de la comunicación verbal, de igual manera la imagen artística es la forma 
simbólica de las ideas dentro de la comunicación visual, por ello las imágenes 
artísticas icónicas actúan como representaciones codificadas de realidades 
externas a ellas. Los códigos, entendidos como un conjunto de reglas que 
hacen posibles la formación de signos, tienen un origen cultural lo que implica 
que su descifrado dependa de la cultura y época en que se originan o 
interpretan.  
En la codificación artística, de índole heterogénea, concurren diversas 
áreas del conocimiento, conformando un conjunto coherente que comporta la 
comprensión de su pluralidad, por un lado encontramos una codificación de 
naturaleza puramente estética y plástica en la que percibimos todos los 
elementos propios de la composición pictórica: códigos cromáticos, lumínicos, 
espaciales y escenográficos; por otro lado encontramos otra codificación  de 
carácter comunicativo, como la codificación indumentaria o gestual. Todas 
interactúan para conformar el mensaje de la obra pictórica característico de los 
retratos. Por todo ello para documentar el análisis de cualquier obra artística 
requiere utilizar, además de la propia obra, todas aquellas fuentes de 
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información complementarias, las fuentes documentales consultadas han sido 
procedentes de diversas disciplinas, desde la Psicología y el campo de la 
Percepción Visual con autores como Jerome James Gibson, Rudolf Arnheim o 
Donis A. Dondis, así como de la Teoría de la Imagen de  Justo Villafañe y 
Norberto Mínguez; desde la Filosofía y la Ciencia, René Descartes, George 
Berkeley o Isaac newton;  no podía dejar de consultar la obra del profesor Juan 
Cordero Ruiz que ha sido fundamental para el desarrollo de la clave del 
espacio; desde la perspectiva de la Filosofía y la Historia hemos encontrado 
insustituibles las aportaciones de Ernest Gombrich, Erwin Panofsky,  Gonzalo 
M. Borras Gualix y Juan Eduardo Cirlot, así como algunos textos de Bernardino  
Pantorba; Nos seguimos apoyando en la exhaustiva tesis de Carmen Agustín 
Lacruz y recurrimos a la  Semiótica con  Roland Barthes, Omar Calabrese,  
Juan  A, Magariños y a la Sociología de  Pierre Bordieu. Hemos  consultado el 
Tratado de pintura de Leonardo Da Vinci de donde hemos extraído unas 
interesantes citas relacionadas con el color y la perspectiva. Para la realización 
del epígrafe del color nos hemos apoyado en la obra de Josef Albers, Albert 
Henry Munsell, y Johannes Itten, así como en monografías sobre el color de 
diversos autores., como John Gage, Augusto Garau o  Luigina de Grandis. El 
vestido y los accesorios, parte fundamental en el mensaje del retrato se 
encuentran ampliamente tratados en las obras de Janne Entwistlte, Michael 
Argyle, María Dolores Cáceres, Bronwyn Cosgrave y Georgina O´hara, entre 
otros, en especial para el estudio de  la corbata la obra de Thomas Fink y Yong 
Mao y sobre todo el interesante Arte de ponerse la corbata de Mr Emile. Las 
condecoraciones se encuentran abundantemente referidas en la obra de 
Fernando García-Mercadal y García-Loygorri, para el mismo tema hemos 
recurrido al Boletín oficial del Estado (BOE). Hemos intentado ilustrar esta 
investigación con algunas aportaciones provenientes  del campo de la 
literatura, así como se han consultado diversos documentos digitales, todo ello 
debidamente compilado en la bibliografía aportada al final de esta 
investigación. 
 
III.1.  Código espacial. La tercera dimensión 
 
Un retrato, es una paradoja. Y lo es, porque en una superficie de dos 
dimensiones, se pretende representar figuras de tres dimensiones, 
encontrándose situadas, en algunos casos, dentro de un escenario que a su 
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vez tenga profundidad, todo esto expresado en una superficie que, de hecho, 
no la tiene. 
La imagen se reproduce y se simula en una superficie bidimensional 
plana. La codificación espacial está verdaderamente conectada con el 
concepto de ventana, a la cual nos asomamos para ver el espacio  que  se ha 
recreado. Y de la misma manera se relaciona con los conceptos pictóricos de 
encuadre pictórico, en relación  del punto de vista, desde el que se puede  
contemplar la obra, y el concepto de marco como línea que aísla la zona 
pintada, dándole un perímetro regular  y un formato. 
Para Gibson1, en la percepción del espacio operan factores biológicos y 
culturales, es la interpretación de este espacio y su representación, la que está 
relacionada con el conocimiento, la mentalidad y la cultura visual, propia de 
cada época histórica y de cada sociedad. Para la percepción de la profundidad, 
o el relieve, se pueden considerar dos grupos de factores o claves, primarias y 
secundarias. (Gibson en Barón, 1997: 133). 
Claves primarias:  Claves secundarias: 
a. Disparidad binocular. a.  Tamaño.  
b. Convergencia ocular b. Interposición parcial o traslapo 
a. Ajuste o acomodación.  c. Sombras.  
b. Paralaje de movimiento.  d. Texturas y detalles. 
c. Desplazamiento del 
observador. 
e. Ocupados y vacíos 
 f. Enfoque y desenfoque.  
g. Horizontalidad y borde inferior del 
cuadro. 
h. Perspectiva lineal 
i. Color.  
j. Perspectiva aérea. 
 
Tabla 1 Claves perceptivas del espacio de Gibson                                                                                     
Fuente: Barón, 1997 
 
Serán las claves secundarias las merecedoras de nuestra atención 
puesto que  su  desarrollo ha sido parejo a las artes pictóricas.  
                                                          
1
Jerome James Gibson (1904-1979) fue un psicólogo norteamericano. Es considerado uno de los 
máximos expertos en el campo de la percepción visual. Gibson propuso fuertes argumentos a favor de la 
percepción directa y el realismo directo (propuesto originalmente por el filósofo escocés Thomas Reid), en 
oposición al realismo indirecto del cognitivismo. Al contrario que la teoría de la Gestalt (que influyó en su 
obra a través del contacto con su colega KurtKoffka en Cornell), Gibson no creía que la percepción 
estuviera en la estructura del organismo, sino en el estudio del medio ambiente en el que el organismo 
está inmerso. 
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Exponemos seguidamente las claves secundarias, en relación con la 
percepción del espacio, en correspondencia con su interpretación y 
representación, vinculadas con la representación pictórica, que tienen 
aplicación directa en el retrato. Rara vez se producen las claves en solitario, 
sino mezcladas con otras que las potencian. 
III.1.1. Tamaño 
El tamaño y la distancia de las formas son dos conceptos empíricos 
íntimamente relacionados, difíciles de distinguir, y en ello se basa esta clave de 
percepción de la profundidad. 
Existe una ley llamada de la constancia del tamaño. En esta ley está 
implicada la relación tamaño–distancia de un objeto y el tamaño real de su 
impresión retiniana. Un objeto nos parece siempre del mismo tamaño  a pesar 
de los cambios en su tamaño retiniano. En realidad esa impresión depende del 
ángulo visual o superficie de la retina impresionada, que es el único elemento 
estable y objetivamente fiable en este complejo problema. 
El interés por la constancia perceptiva del tamaño de los objetos no es 
reciente. Kepler2, en 1604, propuso primeramente que el intervalo existente 
entre los dos ojos constituía el patrón, que servía de modelo, para apreciar la 
distancia y el tamaño de los objetos observados (Bermejo Fernández 1981). 
Pero en caso de visión monocular y en distancias pequeñas, se utilizaría 
entonces el diámetro de la pupila como patrón para realizar estas estimaciones. 
No obstante, la existencia de una imagen óptica en el fondo del ojo fue 
demostrada ya experimentalmente por Scheiner3 y Descartes4 en el siglo XVII. 
A partir de este momento, la idea de que una imagen retiniana estaba en la 
base del proceso visual de las estimaciones sobre el tamaño y la distancia, fue 
admitida generalmente por todos los autores. En consecuencia, este proceso 
perceptivo respondería a las leyes  bien conocidas de la Óptica, de modo que 
la imagen retiniana de un objeto se vería modificada por el cambio de su 
distancia, su inclinación o la intensidad de la luz, entre otros factores. Pero 
estos descubrimientos, que enriquecieron considerablemente el campo de la 
                                                          
2
Johannes Kepler (1571-1630) figura clave en la revolución científica, astrónomo y matemático alemán; 
conocido fundamentalmente por sus leyes sobre el movimiento de los planetas en su órbita alrededor del 
Sol. 
3
 Christopher Scheiner (1575-1660) fue un físico y astrónomo alemán  Inventó el pantógrafo, dispositivo 
con el cual es posible dibujar un objeto a escala. También comenzó la construcción de telescopios. 
4
René Descartes (1596-1650)  fue un filósofo, matemático y físico francés, considerado como el padre de 
la geometría analítica y de la filosofía moderna, así como uno de los nombres más destacados de 
la revolución científica. 
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percepción visual, no aportaron la solución al problema de la constancia del 
tamaño de los objetos. En opinión de Bermejo Fernández (1981) al contrario, 
tanto el sentido común como los filósofos interesados en la percepción ponen 
de relieve el hecho de que la apreciación del tamaño de un objeto permanece 
más o menos constante, a pesar de modificarse su distancia o su inclinación 
con respecto al observador. Descartes, en su Dioptrique de 1637, propone ya 
una solución con las palabras siguientes: 
En cuanto al modo de ver el tamaño y la forma de los objetos, no tengo 
nada que decir de particular, ya que se comprende cuando vemos la 
distancia y la situación de sus partes. A saber, el tamaño se estima por 
el conocimiento o la opinión que tenemos de su distancia, comparada 
con el tamaño de las imágenes que imprimen en el fondo del ojo; y no 
solamente por el tamaño de estas imágenes, como se manifiesta en el 
hecho de que aun cuando, por ejemplo, sean cien veces más grandes si 
los objetos están muy cerca de nosotros que si están diez veces más 
lejos, sin embargo, no vemos los objetos cien veces mis grandes, sino 
casi iguales, en todo caso si la distancia no nos engaña.(Descartes, en 
Bermejo Fernández,1981: 61). 
Por su parte, Berkeley5 pone en duda, en su Nueva teoría de la visión 
(1709), que la percepción visual dependa exclusivamente de la imagen 
retiniana, sino que, más bien, esta imagen desempeñaría la función de un 
código, cuya significación se comprendería gracias a ciertas asociaciones 
procedentes de la interacción visión-tacto. Sin embargo, esta información sería 
insuficiente en el momento de hacer estimaciones sobre el tamaño y distancia 
de los objetos, viéndose obligado el observador a tener en cuenta, además, 
otras asociaciones particulares. Así, por ejemplo, las imágenes confusas 
suelen ir acompañadas a una mayor distancia (Bermejo Fernández, 1981). 
Los factores que determinan la percepción del tamaño y distancia, son: 
el ángulo visual, la forma del objeto, la luminosidad percibida, la forma del 
contexto. Si la determinación del tamaño corresponde al de los que se 
encuentran a una sola distancia o a distancias variables así como el 
conocimiento del tamaño del objeto que está más al fondo, la distancia 
egocéntrica, la comparación con el entorno. Como podemos observar en la  
siguiente  imagen sobre El viejo del canario, de Jiménez Aranda (Figura 1), 
hemos descontextualizado las figuras con respecto a su entorno paisajístico; se 
                                                          
5
 George Berkeley (1685- 1753) filósofo irlandés muy influyente, la primera publicación de carácter 
matemático con la que obtuvo notoriedad fue Ensayo hacia una nueva teoría de la visión, publicado 
en 1709. Aunque levantó mucha polémica en su momento, sus conclusiones forman parte en la 
actualidad de la óptica. 
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restringe así la referencia al entorno y las líneas de fuga de los edificios no nos 
sirven de referencia perspectiva y carecemos de otras claves como el color, la 
textura o el desenfoque; aun visto así, los cambios de tamaño en los 
personajes nos ofrecen una impresión de  profundidad espacial. 
 
Figura 1. Gráfico realizado sobre El viejo del canario (ver Figura 4), de José Jiménez Aranda  
 Fuente propia. 
  
La percepción de la distancia está en relación al tamaño y obedece a 
una serie de situaciones:  
• Distancia egocéntrica: distancia de un objeto desde el observador. 
• Distancia relativa.-se refiere a que tan lejos están dos objetos 
entre sí. 
• Percepción profundidad.- percepción tridimensional. 
En la percepción de la distancia influyen una serie de factores 
perteneciente al grupo de claves primarias como es la visión monocular para 
proporcionar información, y la acomodación, que comporta el cambio de la 
forma del cristalino para el enfoque.  
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Y otras de las claves secundarias como son la percepción del tamaño, 
gradientes de texturas, la perspectiva lineal y la interposición parcial o  traslapo, 
entre otras. 
 
III.1.2.Interposición parcial, la rivalidad por el contorno. 
Una de las claves de la percepción  de la profundidad más efectivas es la 
interposición de un objeto entre el observador y otro objeto, si una figura oculta 
a la otra  parcialmente, se produce una rivalidad por el contorno. Percibiremos 
a la figura completa  delante, mientras la incompleta se mantendrá  en nuestra 
percepción más alejada, creando sensación de espacio entre ambas. Es tan 
convincente esta clave, que nunca parecerá que está delante la figura 
fragmentada. A esto se le denomina traslapo6. 
Esta clave perceptiva se desarrolla debido a la opacidad de los cuerpos 
y a una de las leyes perceptivas la ley de la buena forma (la Gestalt)7, por la 
que una figura completa se coloca en primer lugar de la visión, quedándose en 
segundo plano aquella que nuestro cerebro percibe como ambigua y compleja. 
 
III.1.3. Sombras. 
Es imposible la percepción visual de espacio sin la luz;  la luz se muestra a 
nuestros ojos por los contrastes y efectos de las sombras, por comparación 
entre las partes claras y las oscuras.  
La sombra propia y la arrojada o esbatimentada son de la misma 
naturaleza física, pero la sombra propia forma una  unidad volumétrica con la 
parte iluminada, crea el modelado, lleno de matices intermedios o "medias 
tintas", zonas de penumbras como límite de luces y sombras, mientras que  la 
sombra proyectada o arrojada, invade otras superficies próximas, adaptándose 
a ellas estableciendo enlaces entre distancias espaciales (Cordero, 2003)8. 
                                                          
6
 Traslapo (de traslapar).Parte de una cosa cubierta por otra. R.A.E. 
7
 La psicología  de la gestalt es una corriente de la psicología moderna, surgida en Alemania a principios 
del siglo XX. 
8
 Juan Cordero Ruiz, Doctor en Bellas Artes, Fue Decano de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla, siendo 
Catedrático de perspectiva en la misma. Entre otros honores y cargos es Académico Numerario de la 
Real Academia de bellas Artes de Santa Isabel de Hungría. Tiene numerosas publicaciones dedicadas al 
espacio, la luz y la perspectiva, entre otros muchos temas.  
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Dependiendo de la distancia entre el cuerpo, la superficie donde se 
proyecta y la fuente de luz, esta silueta suele ser más o menos definida incluso 
llegado a la penumbra. Afectando a este hecho también la potencia de la luz. 
 
III.1.4. Textura y detalle 
Percibimos información del mundo que nos rodea, una doble realidad a través 
del sentido de la vista, que se traduce en averiguar qué es real y qué es una 
copia.  James J. Gibson, trabajó en los conceptos de ―mundo visual‖ y de 
―campo visual‖ estableciendo una dicotomía clara entre la realidad y lo que 
contemplamos de esta. Para Gibson (1979) el mundo visual es ilimitado, se 
caracteriza por su continuidad de 360º, no tiene centro y en él todos los objetos 
son nítidos; en cambio el campo visual tiene una forma ovalada y sus medidas 
comprendidas entre 200º de la horizontal y 130º en la vertical. El centro del 
campo visual es detallado y nítido mientras que los extremos son más difusos. 
Requiere de una actitud analítica por parte del observador, Para Gibson (1979) 
el problema de la mayoría de las teorías perceptuales  es que basan sus 
estudios  en el campo visual bidimensional más que en el tridimensional. Las 
claves de profundidad son tan necesarias como las de gradientes de texturas. 
La capacidad de nuestra retina es limitada, aun cuando cuenta con millones de 
receptores fotosensibles, por lo que se establece un cuadro de nitideces en 
función de la distancia a los objetos observables, o de la cantidad de células 
fotosensibles que abarcan el ángulo visual del objeto. Así, por ejemplo, si un 
metro cuadrado de una superficie textural cualquiera, situado a dos metros de 
distancia, produce una impresión retiniana de 1 ,00 mm., ese mismo metro 
cuadrado, a veinte de distancia, (en función del ángulo visual) ocupará una 
superficie retiniana de 0,1 mm, que evidentemente dispone de menos 
elementos receptores que 1.00 mm. Una textura, que se compone de 
minúsculos accidentes más o menos homogéneos, que producen -aparte del 
tamaño- la impresión de nitidez o borrosidad, en función de la capacidad de la 
retina para captarlos, explica el funcionamiento y base de esta clave que 
llamamos de TEXTURA y DETALLE. (Cordero, 2003: 9). 
Estas claves se basan en el funcionamiento y la capacidad del órgano 
de  la vista para captar el detalle de las cosas según la distancia a la que se 
encuentren de nosotros. 
 
III.1.5.Ocupados y vacíos 
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Esta es una clave tiene relación con la de textura y la luz: si tomamos dos 
fragmentos iguales de la superficie del cuadro (figura y fondo) la que está 
ocupada, parecerá que  está más cerca, mientras que la vacía se distancia del 
espectador. Esta clave es empírica, nuestro órgano de visión capta con más 
precisión y detalle aquello que puede enfocar y se detiene en los elementos 
más complejos, mientras que descarta el interés por las zonas lisas o no 
texturadas.  
Tomamos como ejemplo una obra en la que el artista ha utilizado el 
fondo liso (Figura 2)  aparecerá la figura como elemento más complejo en 
primer término. 
  
Figura 2.  José Villegas Cordero, Autorretrato, 1898  
Óleo sobre tela, 83 x 58 cm (fragmentos)                                                                                                 
Colección Museo del Prado (depósito en el Museo Municipal de Málaga) 
Fuente: Museo del Prado 
 
Como podemos observar en los dos fragmentos, la percepción del 
primero produce un efecto de mayor acercamiento que la segunda, está unida 
al color neutro liso que se aleja perceptivamente. Este concepto nos lo aclara 
Juan Cordero: 
 Ante dos zonas de igual tamaño, una sin accidentes en su superficie, mientras 
la otra está llena de obstáculos, la vista pasará sin detenerse por la primera, 
pero se detendrá en la segunda, repasándola y escudriñándola, en un intento 
de captar aquellas formas que se les escapan en una primera mirada. Cuando 
más chicas, complejas y variadas sean estas formas, mayor será el esfuerzo 
de la visión por un ―acercamiento psicológico‖ que le permita el análisis y 
retención de la zona. La experiencia que tenemos del tamaño conlleva una 
mayor riqueza de contenido en lo que está más cerca: dos tejidos iguales, pero 
uno más distante del observador que el otro, parecerá que el más cercano está 
lleno de accidentes, haciendo visible su urdimbre y su trama, mostrando nudos, 
calidades y texturas, el otro más alejado, parecerá carente de detalles 
perceptivos. Esta clave fue despreciada por los pintores primitivos italianos y 
más por los flamencos del siglo XV, como Memling, los Van Eyck y otros, que 
llenaban con gran riqueza de detalles los lugares más alejados en el espacio, 
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deleitándonos con sus miniadas escenas plenas de personajes y detalles, 
donde se hace inverosímil alcanzarlos con la vista. Por el contrario, los grandes 
pintores del siglo XVII, como Zurbarán, Valdés o Murillo supieron apreciar en 
esta clave un buen recurso para expresar el espacio. Pero sin duda fue 
Velázquez el más genial utilizador de este recurso, que por sus 
contemporáneos se señalaba y criticaba como revolucionario, por sus ―fondos 
lisos‖, vacíos y sin concretar, fundiendo suelo y pared detrás de los personajes, 
como nos manifiesta Ortega en sus investigaciones sobre escritos de la época. 
(Cordero, 2003). 
También tiene que ver con la psicología de la Gestalt, con la ley de figura- 
fondo  y los estudios perceptivos elaborados por Rubin9. Las percepciones 
visuales son todas unitarias y están organizadas según principios. Los 
psicólogos de la Gestalt tomaron de Rubin, la configuración figura-fondo. 
Cuando percibimos una escena, en la que no hay un campo absolutamente 
homogéneo o ganzfeld10, sino que tenemos dos zonas con diferencia de 
luminancia, inmediatamente el sistema perceptual divide la escena visual en 
dos regiones: La figura, es la región que aparece como un objeto; El fondo, es 
la región que se percibe como la extensión sobre la que aparece el objeto, que 
pasa por detrás del objeto. 
 
III.1.6.Enfoque y desenfoque 
El ojo es incapaz de ver simultáneamente, con nitidez, aquello que está lejano 
y lo que está cercano a nosotros. Esta es una de las observaciones de 
Berkeley sobre la incapacidad del ojo para ver con nitidez tanto los objetos muy 
lejanos como los muy cercanos. Para ello el ojo necesita un reajuste. El pintor 
reproduce este efecto y obliga al ojo del espectador a fijarse en lo nítido como 
si se tratase de un acto voluntario de ajuste de la visión. 
Esta clave funciona con los objetos lejanos y  también con los muy 
cercanos que se convierten en borrosos, dejan de ser percibidos o ignorados, 
la vista ―pasa por encima […] como ocurre con las propias gafas que no son 
visibles para el que mira por ellas‖ (Cordero, 2003: 12) y fija su atención en 
objetos menos próximos. Esta clave es un poderoso factor perceptivo de la 
                                                          
99
 John Edgar Rubin (1886-1951) fue un psicólogo danés , fundamentalmente conocido por su trabajo 
sobre la percepción  de figura y fondo y las ilusiones ópticas, con su famoso vaso o copa de Rubin. Fue 
introducido por primera vez en su obra de 1915, Synsoplevede Figurer (Figuras visuales). La copa 
presenta una doble visión (percepción multiestable), la de la copa y la de dos rostros humanos que se 
miran frente a frente. Esta figura ha sido utilizada por la Psicología de la Gestalt. 
10
 Del alemán: campo homogeneizado. 
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profundidad que para el artista implica una difícil  elección del plano de la 
escena, donde quiere que el espectador centre su atención, sacrificando el 
resto. 
 
Figura 4. (Detalle de la Figura 3) 
Figura 5. (Detalle de la Figura 3) 
Figura 3. Gonzalo Bilbao Martínez, Una  bailaora, 
1913                                                                          
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm  
Colección Carmen Thyssen Bornemisza, Málaga            
Fuente: Museo Carmen Tyssen,  Málaga 
 
 
En esta obra de Gonzalo Bilbao (Figura 3) podemos observar el 
desenfoque, unido a la menor iluminación, de la figura de la cantaora (Figura 5) 
con respecto a la de la bailaora y del fondo con respecto al conjunto. De esta 
manera, aunque prescindimos de otras claves como las líneas de fuga de la 
perspectiva de la habitación, sí percibimos que existe profundidad espacial, 
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porque el pintor recrea lo que en nuestra experiencia diaria se produce, 
centrando nuestra visión en la figura más nítida, además de más iluminada 
(Figura 4), dejando en un segundo plano el resto. 
III.1.7. Horizontalidad 
Organizamos el mundo desde  un esquema vertical y horizontal, esquema de 
coordenadas cartesianas imaginarios o materiales, mediante las que 
relacionamos los objetos, además de las referencias visuales el equilibrio se 
consigue con otras claves vestibulares11. El órgano auditivo nos proporciona 
por su laberinto una idea permanente de equilibrio estabilizador. 
El horizonte geográfico, con su línea horizontal, que separa cielo y suelo, ha 
constituido siempre una referencia básica para el hombre bípedo, en su 
posición vertical ante el paisaje. Las cosas lejanas se asientan junto al 
horizonte y las más cercanas se alejan de él, como "línea intangible" situada en 
el infinito. Nos parecen más próximas aquellas de la parte baja del cuadro, 
porque de seguirlas con la vista nos encontraríamos con nuestros propios pies 
de observador, y en ese fantástico recorrido a lo próximo, recorreríamos 
nuestro propio cuerpo de abajo arriba, hasta descubrir en el borde más bajo del 
paisaje, nuestra propia nariz.[…]Esta constante natural del equilibrio basada en 
la horizontalidad, trasciende las observaciones parciales o fragmentadas donde 
la línea del horizonte no es visible y, a pesar de ello, sigue funcionando como 
lejanía una línea horizontal teórica que se intuye a la altura de la cabeza del 
espectador. (Toda superficie limitada por arriba con la línea horizontal, se 
percibe como suelo o plano horizontal. Este plano limita en su parte más 
próxima con los pies del observador, y de no ser estos visibles, con la línea 
horizontal más baja, o sea, con el borde inferior del cuadro. (Cordero, 2003: 14) 
. 
Esta es una clave de la profundidad subyacente en las representaciones 
plásticas, Gyorgy Kepes12 la ha restituido definitivamente como componente 
independiente y capaz de formular por sí misma  percepción espacial. Con 
novedosos planteamientos técnicos y estéticos, Kepes ha investigado las 
posibilidades perceptivas de los espacios convencionales del arte, 
                                                          
11
 El vértigo aparece como síntoma fundamental de muy diversas enfermedades que afectan al oído 
interno, la crisis de vértigo única y aislada sin participación auditiva; la neuritis vestibular representa la 
forma más típica. 
12
György Kepes(1906-2001) nacido en Hungría, fue pintor, diseñador, educador y teórico. Se trasladó a 
Berlín donde contactó con el movimiento de la Bauhause.  Diseñó la cubierta del libro de la Psicología de 
la Gestalt, de Rudolf Arnheim. Participó en el estudio de diseño de Moholy-Nagy de quien fue amigo. De 
la mano de este se traslada a chicago para impartir clases en una escuela de arte, que Moholy-Nagy 
denominó Nueva Bauhause. En 1944 publicó el Lenguaje de la visión. Asesoro al ejército de Estados 
Unidos  en cuestiones de camuflaje, por sus conocimientos sobre percepción visual . Impartió clases en el 
MIT hasta el final de sus días. 
184
CAPÍTULO III.  Codificación artística 
 
consiguiendo demostrar que los estímulos permanentes de la percepción 
espacial son válidos para interpretar el arte en todas sus direcciones. (Cordero 
2003), podemos observar este efecto en la Figura 1, en el que los personajes 
más al fondo se elevan en relación a la parte baja del cuadro, acercándose a la 
línea de horizonte. 
 
III.1.8. Perspectiva lineal 
Los modelos espaciales, objeto de la observación,  se pueden representar 
sobre un espacio plano y limitado sobre el que se disponen las líneas, los 
colores, las formas y figuras. Este espacio, inscrito sobre papel, lienzo u otra 
superficie bidimensional, se denomina campo figurativo o campo pictórico y la 
conformación de su disposición, es un artificio dependiente de un sistema de 
percepciones sensibles comunes al artista y a sus contemporáneos. 
Desde que los arquitectos y pintores del Renacimiento comenzaron su 
experimentación sobre la representación geométrica del espacio, toda la 
cultura occidental fue aceptando la perspectiva cónica lineal como la manera 
más natural de representar un espacio sobre un plano. El estudio paralelo de la 
óptica geométrica parecía respaldar la teoría de que la fisiología de la visión 
seguía las leyes de la perspectiva. (Cordero, 2003: 16). 
El hombre observó al mirar dos líneas paralelas que se alejan, cómo se 
perciben convergentes en un punto ideal, al que se ha llamado punto de fuga. 
Este punto será único para todas las líneas paralelas en la misma dirección del 
plano y su colocación dependerá de la posición del observador respecto al 
plano. Conjuntamente, como segundo efecto, los objetos de igual dimensión 
van perdiendo tamaño al alejarse, hasta desaparecer en el punto de fuga. 
Aunque sabemos que la perspectiva lineal es un puro artificio creado por la 
mente del hombre, como necesario edificio geométrico que albergue sus 
especulaciones espaciales, y que no responde a los resortes de la visión 
humana universal, también sospechamos que algo más deben poseer sus 
fundamentos cuando persisten, se afianzan y aceptan, no sólo en el área de 
nuestro contexto cultural, sino también en otras gentes de otras geografías y 
culturas, por lo que deducimos que tiene ocultas raíces en la percepción 
innata.(Cordero, 2003: 17). 
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Figura 6. José Jiménez Aranda, El viejo del canario, finales del XIX                                                             
Óleo sobre tabla, 33 x 43 cm                                                                                                                         
Colección Fundación El Monte, Sevilla                                                                                                                     
Fuente: Fundación El Monte 
El pintor comienza a situar las figuras dentro de espacios arquitectónicos 
(Figura 6). También, como en muchos otros retratos, con paredes o  techos y 
escaleras, con mesas y camas, cuyas líneas paralelas las hace converger, para 
dar sensación de profundidad ( y otro artificio que a veces añade, es un suelo 
ajedrezado, cuyas baldosas van estrechándose a medida que se alejan). Para 
la utilización del fenómeno de disminución de tamaño en las figuras más 
lejanas, el pintor abrirá ventanas en las estancias donde se desarrolla la 
escena —como pudimos observar en el retrato de Alfonso XIII de Gonzalo 
Bilbao (Figura18 del capítulo I)—. El ojo del observador al mirar el cuadro 
procesará el artificio a la inversa, apareciendo un efecto de lejanía en las 
últimas figuras que contribuye a dar profundidad a la obra. 
 
III.1.9. Color 
El color es una de las claves secundarias más beneficiosa para el 
reconocimiento y apreciación del espacio. Como argumenta Leonardo Da Vinci 
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―La vista no podrá jamas (sic) sin movimiento suyo conocer por la Perspectiva 
la distancia que hay entre uno y otro objeto, sino con el auxilio de los colores‖. 
(Leonardo Da Vinci, 1827: 165). 
La cualidad del color es uno de los temas más variados, complicados y 
emocionantes de la percepción visual y  su conocimiento es capital para el arte 
pictórico. El planteamiento del color como clave de profundidad nos obliga a 
rodear este importante campo de la expresión artística, restringiéndonos, en el 
ámbito de la percepción del espacio, sólo a aquellas propiedades que afectan a 
esa clave. Podemos decir, como regla general  en cuanto al papel que 
desempeña el del color en la percepción del espacio, que: 
a) Los tonos que se perciben como más cercanos del espectador, son 
los tonos cálidos más inmediatos al rojo; los fríos, especialmente azules y 
violetas, parecerán  más alejados. 
b) Se perciben como más cercanos del espectador, el brillo o valor más 
claro, pareciendo más lejano el más oscuro. Los blancos siempre parecerán 
más cercanos que los negros y al dispersar más luz aparentan ser de mayor 
tamaño. 
c) Entre diversos colores de igual tono o brillo siempre se percibirá más 
próximo el más saturado e intenso.  
Estas son unas normas usuales que  tienen un fundamento teórico 
basado en las propiedades físicas del color, de otra parte conviene no olvidar, 
que el color es también un fenómeno subjetivo que modifica la percepción. 
Dedicaremos más atención a esta clave perceptiva posteriormente. 
 
III.1.10. Perspectiva aérea. 
La perspectiva aérea es la denominación en términos artísticos que recibe la 
técnica que consiste en representar la profundidad o la distancia por medio de 
gradaciones en el color, la nitidez y los tonos de los objetos a medida que se 
alejan en el plano; también llamada perspectiva atmosférica. Leonardo Da Vinci 
recoge en su tratado de pintura lo siguiente: 
Aquellos  objetos que aparecen á (sic) la vista disminuidos es por razón de 
estar distantes de ella: siendo así, debe haber entre ellos y la vista mucha 
cantidad de aire, la cual confunde las formas de los objetos, de modo que las 
partes pequeñas quedan sin distinguirse [...] la mucha distancia encierra en sí 
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gran cantidad de aire, y este se engrasa de modo que impide lleguen á la vista 
las partes mínimas de los objetos"(Leonardo Da Vinci, 1827: 126). 
La construcción de la perspectiva aérea  va a participar, entre otras 
cosas, con la degradación de los colores que se produce en los elementos 
lejanos, fondo de los paisajes, según la mayor o menor distancia del objeto al 
observador. Leonardo dice que ―debido a la gran distancia que hay desde el 
observador a las montañas del fondo de un paisaje, estas parecen azules, del 
color del aire, por la gran cantidad de aire que la vista tiene que atravesar‖ a 
este respecto hay un cuento chino que se llama El color imposible y dice así: 
Contemplo las montañas a través de mi ventana, y me pregunto por qué tarda 
tanto mi amigo. ¿Qué es lo que lo retiene? ¿Quizá se ha olvidado de mí? Las 
montañas del oeste se ven azules en la distancia. Seguramente un viajero que 
se pusiera en camino y llegara a su falda no las vería azules: las vería con el 
color de las rocas, de las flores, de los abetos. El azul es, en verdad, el color de 
todas las cosas  imposibles y lejanas. Vemos azul la superficie  del lago, pero 
al acercarnos y tomar un poco de agua en la palma de la mano, el azul 
desaparece. Y ¿qué me decís del azul del cielo?  Leí una vez una leyenda de 
un monje taoísta que estaba meditando y de pronto una cigüeña de largas 
patas descendió sobre él, y el monje se subió a su lomo y se fue volando por 
los aires. Seguramente, si el monje hubiera subido en dirección al cielo habría 
visto en seguida cómo el color azul desaparecía. Allí, más allá de las nubes, es 
donde viven los dioses. Nadie ha visto nunca el amor ni la nostalgia. Si tienen 
algún color, ha de ser el azul sin duda. (Ibáñez, 2009: 76-77). 
Esta maravillosa interpretación de la percepción de la distancia y los 
cambios de matiz hacia el azul, observación que Leonardo Da Vinci hace en su 
Tratado de la pintura cuando explica que el color azul es el que tiene el aire y 
que éste será tanto más o menos claro dependiendo del espesor del mismo. 
Esto manifiesta que su eficacia no depende tanto del matiz como de la pérdida 
de saturación del mismo. 
Como hemos visto, la perspectiva aérea tiene relación con otras claves 
como textura, detalle o color. Además de funcionar en la representación del 
paisaje, su técnica tiene aplicación también en las pequeñas distancias, como 
en un retrato, apareciendo con  nitidez el primer término  mientras que,  un 
objeto o fondo situado a cierta distancia , puede brindarnos   las claves 
particulares de la perspectiva aérea, presentado matices azulados o  con 
menor grado de saturación. Como dice Leonardo Da Vinci: 
El contorno y figura de cualquier parte de un cuerpo umbroso no se puede 
distinguir ni en sus sombras, ni en sus claros: pero las partes interpuestas entre 
la luz y la sombra de tales cuerpos se distinguen exactamente. La Perspectiva 
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que se usa en la Pintura tiene tres partes principales: la primera trata de la 
diminución que hace el tamaño de los objetos á diversas distancias: la segunda 
trata de la diminución de sus colores; y la tercera del oscurecimiento y 
confusión de contornos que sobreviene á(sic) las figuras vistas desde varias 
distancias. (Da Vinci, 1827: 158). 
En los retratos del periodo histórico estudiado, se puede apreciar una 
disparidad en la sensación de espacio,  provocada por el diverso tratamiento de 
los fondos  frente a la  igualdad de iluminación de los rostros y vestimentas.  
  
Figura 7. Eduardo Cano de la Peña,             
Fernán Caballero, 1865-1895                                          
Óleo sobre tabla, 21,8 x 16,3 cm                      
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Figura 8. José García Ramos, Retrato de señora,  
1866-1899                                                               
Óleo sobre tela, 61,4 x 46,5 cm                       
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla          
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Los fondos negros (Figura 8) provocan sensación de vacío pero no así 
de distancia, el negro lo envuelve todo y cierra el espacio alrededor del 
personaje destacando con fuerza la luz que rebota en ellos. Son fondos donde 
la distancia está ahogada. No así los fondos neutros (Figura 7), constituidos  
fundamentalmente por una gama de grises y pardos, denotan cierta cercanía 
del personaje con el fondo, donde también incide la luz y se proyecta una leve 
sombra. 
Uno de los artificios de la perspectiva que se encuentra a caballo entre la 
percepción de espacio y la escenografía, es el trampantojo del  cuadro dentro 
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del cuadro. Como vimos en el capítulo I, los retratos en orla13 influencia directa 
del autorretrato de Murillo suponen una ruptura de la espacialidad con el 
añadido de trampantojo. Como podemos ver en las dos imágenes (Figuras 9 y 
10), el retratado se encuentra dentro de un falso marco en forma ovalada que 
en algunos casos lleva inscripciones con su nombre y  el cargo que ostenta, 
pudiendo llevar adornos ornamentales e incluso delante, a modo de bodegón, 
las herramientas propias de su arte.   
  
Figura 9. Gonzalo Bilbao Martínez, Fermín Alarcón 
de Lastra ,1923                                                          
Óleo sobre tela, 83,5 x 62,5 cm                           
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla               
Fuente:  Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Figura 10. Gonzalo Bilbao, Pedro Ruiz Prieto, 
1924                                                                           
Óleo sobre tela, 100 x 77 cm                          
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla           
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
  
El concepto de espacio pictórico encierra, desde la perspectiva 
semiótica14, un concepto de espacialidad que se desarrolla en dos direcciones: 
la que pertenece a la geometría de la profundidad  y la que corresponde a la 
geometría de la superficie. 
                                                          
13
 Paolo Giovio (1483-1552) humanista, médico e historiador italiano, en la ciudad de Como levantó un 
palacio en la ribera del lago, donde quiso hacer un impresionante museo de retratos y frescos de Vasari. 
Fue tan famoso que fue visitado por todos los nobles. Tuvo la gran peculiaridad de dar imagen a 
personajes ilustres de la antigüedad: filósofos, poetas, antiguos y contemporáneos. Todos los hizo con 
una orla y de medio cuerpo.  Esta iconografía falsa ha perdurado hasta nuestros días en la  
representación de retratos de personajes ilustres y en las orlas universitarias (fotográficas) actuales. 
14
 Podemos ampliar la información en la obra de Omar Calabresse publicada en 1985, La machina della 
pittura, 
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El espacio de la profundidad es el terreno en el que se produce el 
reconocimiento de las formas y pertenece al espacio del relato y de la 
descripción. Este ámbito, a su vez se desdobla en dos: el espacio interior del 
cuadro y el espacio delante del cuadro; De otro lado, el espacio de la superficie 
está vinculado con la propia materialidad abstracta que pertenece a la capa 
pictórica, como pura topología textural. 
Así considerado permite establecer la superficie material de la obra 
como punto de encuentro entre el espacio tridimensional y  el espacio del 
observador.  
La semiótica artística en torno a la pintura  se ocupa también de los 
problemas de la temporalidad en relación a la concepción espacial, pues 
concibe —como algunos tratadistas del s XVIII15— que todo significante 
pictórico es, por definición, un punctum temporis, en el que es posible expresar 
la temporalidad a través de la espacialidad. Gombrich cita como precursores 
las aportaciones de Shaftesbury16, James Harris17  y Lessing18 , quienes 
atribuían a la competencia del pintor la selección del momento que mejor 
permitiera reflejar en la escena representada un antes y un después. 
Carmen Agustín dice que Calabrese determina tres convenciones 
básicas mediante las cuales la expresión de la temporalidad es posible. En 
primer lugar, convirtiendo la no linealidad del cuadro en linealidad —las 
historias se presentan como en los retablos medievales, en viñetas o cuadros 
sucesivos—. En segundo lugar,  presentado en un mismo espacio 
compartiendo diversos estadios sucesivos de la historia —por ejemplo la obra 
de El Bosco, Paraíso e Infierno—. Finalmente, en tercer lugar, utilizando la 
propia simultaneidad como instantaneidad, en obras que representan una 
acción de la que se pueden inferir los estadios anteriores y posteriores 
mediante determinados configuraciones aspectuales —como en el retrato de 
Godoy por F. Goya—. (Agustín Lacruz, 2003). 
                                                          
15
 Estas cuestiones han preocupado a Gombrich en su obra de 1987, la imagen del ojo. Nuevos estudios 
sobre la psicología de la representación pictórica.  
16
 Anthony Ashley Cooper, conde de Shaftesbury (1671-1713) político, filósofo y escritor inglés 
perteneciente a la escuela neoplatónica de Cambridge, fue uno de los mayores representantes de la 
ilustración inglesa. Influido por filosofía griega y  las ideas del Renacimiento, identifica ética y estética, 
afirmando que lo bueno y lo bello son el mismo concepto. 
17
 James Harris (1709-1780). Sobrino de  Shaftesbury, de quien recibió gran influencia, fue un filósofo y 
gramático ingles  dedicado al estudio de los clásicos griegos y latinos. 
18
 Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) de origen alemán fue uno de los más importantes escritores de 
la ilustración. Además de sus obras literarias, su obra teórica como Laoconte  fueron la medida de todos 
los discursos acerca de los principios estéticos y teóricos. 
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Por su parte Gombrich desde una perspectiva metodológica orientada 
hacia la búsqueda del orden y del significado de las formas artísticas, muy 
influenciada por el pensamiento de K Popper19, plantea la necesidad de 
relacionar en las imágenes artísticas la expresión potencial del tiempo con la 
noción de tiempo psicológico como elemento que contribuye a analizar el 
significado de las mismas. 
 
 
III.2. Código escenográfico 
 
 
La escenografía20 etimológicamente es la representación y proyección de las 
decoraciones y ornamentos que rodean la escena y enmarcan a los personajes 
Los códigos escenográficos se relacionan directamente con los códigos 
espaciales, especialmente con el concepto perspectivo, Panofsky hace 
referencia a este aspecto  en su obra la Perspectiva como Forma simbólica 
(2003). Vitrubio distingue tres conceptos  de perspectiva: ichnographia —
representación del edificio en planta—; ortographia —representación del 
edificio en alzado—; scenographia —representación de la fachada y de las 
paredes laterales del edificio—. La palabra escenografía pasó a las artes 
escénicas, donde permanece con su principal acepción. El Barroco es el 
periodo del arte en que la teatralización de las escenas se hace más patente en 
la pintura, a partir de ese periodo el concepto de escenografía pictórica alcanza 
su significado más aceptado como conjunto decorativo o ambiental que crea el 
contexto donde se desarrolla la escena.  
El valor del entorno que rodea al personaje en el retrato es una fuente 
inestimable de información sobre la personalidad, actividad posición social, los 
gustos y aficiones (parte del sintagma verbal). 
La escena (Figura 11) se desarrolla en un interior burgués, carente de 
lujos, en el que se difumina el escaso mobiliario de estilo isabelino. Predominan 
los tonos pardos y rojizos del ambiente destacando en el centro la luz que 
emana del vestido blanco de la protagonista. 
                                                          
19
Karl Raimund. Popper(1902-1994)fue un filósofo y teórico nacido en Austria. 
20
Escenografía (Del gr. σκηνογραφíα).según el DRAE. 1. f. Delineación en perspectiva de un objeto, en la 
que se representan todas aquellas superficies que se pueden descubrir desde un punto determinado.2. f. 
Arte de proyectar o realizar decoraciones escénicas.3. f. Conjunto de decorados en la representación 
escénica.4. f. Conjunto de circunstancias que rodean un hecho, actuación, etc. 
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  Figura 11. Eduardo Cano de la Peña, Dama de las camelias 1866-1899 Óleo 
sobre tela,  22,5 x 26,5 cm                                                                                
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                            
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Las funciones y significados simbólicos de los espacios y objetos 
mostrados son meramente culturales, de una sociedad y un tiempo. Según 
Carmen Agustín Lacruz, hay cinco funciones que se pueden atribuir a los 
elementos escenográficos: 
a) Contribuyen a identificar a los personajes de las obras pictóricas 
caracterizándolos a través de su estatus social, valores, concepción del 
mundo, etc. y, en algunos casos determinados-especialmente de las 
pinturas de carácter hagiográfico-permiten incluso establecer su identidad. 
La escenografía opera como el medio ambiente que contextualiza y da 
sentido al personaje, en el cual sus gestos y discursos alcanzan un 
significado preciso. 
b) Determinan la ponderación del valor de los personajes y de sus acciones, 
bien contribuyendo a su realce, bien minimizando su presencia. 
c) Hacen posible la localización espacial y la ubicación temporal de los 
acontecimientos representados, matizando incluso ámbitos geográficos y 
tramos cronológicos concretos. Los elementos escenográficos pueden 
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remitir a espacios interiores o exteriores, a edificaciones, a paisajes 
naturales, a lugares existentes o ficticios. Pueden estar definidos de forma 
vaga, o caracterizados fiel y precisamente. Por otra parte, la escenografía 
actúa como signo de una situación o de una acción, que podría ocurrir o ha 
ocurrido ya como resultado de las funciones prácticas respectivas de ese 
lugar: una coronación, una comida, una batalla, un oficio religioso, etc. En 
este sentido el decorado, mientras da a entender la función práctica del 
espacio designado, cumple a la vez la función simbólica de referirse a una 
situación o  acción  aludida. 
d) El aparato escenográfico sugiere estados emocionales significativos 
asociados-–de forma cultural– a la caracterización de los espacios. En este 
sentido, es un lugar común en la tradición pictórica occidental valorar la 
grandiosidad de los hechos en función del boato y  ampulosidad ornamental 
que despliegan, así como asociar a los espacios reducidos y cerrados, los 
valores de opresión, ahogo y pesimismo mientras que, paralelamente, los 
espacios abiertos simbolizan libertad y optimismo. 
e) Finalmente, desde un punto de vista estrictamente formal, los elementos 
escenográficos permiten establecer patrones genéricos reconocibles tanto 
por los comitentes, como por los públicos potenciales de la obra artística, 
hasta el punto que-aun ignorando la fisonomía de un  monarca 
determinado- cualquier espectador es capaz de reconocer los rasgos 
característicos del género del retrato regio de aparato, a través de los 
atributos propios de la condición regia –manto de armiño, cetro y corona 
real– y de la escenografía característica –espacio interior decorado con un 
trono y fondo de cortinajes o tapices–.(Agustín Lacruz, 2003: 84-86). 
 
 En los retratos, como este de José María Romero López (Figura 12), 
aparecen elementos escenográficos propios del estilo del pintor, fondos con 
columnas y cortinajes reloj y ramo de flores que ofrece un conjunto señorial 
propio del estatus de la dama representada. En este retrato se aprecian los 
elementos característicos de la obra  del pintor, como son los decorados 
señoriales y de gran detallismo. La señora aparece sentada, con el rostro y la 
mirada  frente al espectador, en posición de tres cuartos, con vestido negro de 
encajes, collar y pulsera de perlas. Con ambas manos sostiene un abanico, 
realizado con un minucioso dibujo y un pañuelo blanco de fino encaje. La 
ambientación del cuadro y la pose de la modelo son los recursos que el pintor 
utiliza para captar la psicología del personaje. 
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Figura 12. José María Romero López, Doña María Álvarez de Toledo,  
1833-1866                                                                                                                      
Óleo sobre tela, 129  x 102 cm                                                                                      
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Otras pinturas del mismo autor  en el Museo del Prado, como  el retrato 
de los niños Santaló (Figura 13 y 14), nos presentan una cuidada escenografía.  
Ambas obras concebidas en pendant son retratos familiares en sendos 
espacios interiores,  son muy representativas del quehacer de su autor y 
también del auge que el género tuvo en la Sevilla desde mediados del siglo 
XIX, fecha a la que corresponderá la ejecución de ambas obras. Además, 
debido seguramente a la influencia británica, fue allí más frecuente que en el 
resto de España el retrato de familia, con claro protagonismo de los niños. Se 
representan éstos en dos cuadros concebidos para formar pareja, ambos 
pintados en óvalo, quedando las enjutas, en el color rosado de la preparación, 
ocultas por el marco. El que representa a Ricardo y Felipe Santaló Sáenz de 
Tejada (Figura 13), que se colgaría a la derecha, tiene a un lado al primogénito 
de la familia, que se encuentra leyendo un diario ilustrado con cabecera 
xilografiada. El muchacho, que aparenta tener unos quince años, cruza una 
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pierna sobre otra con una pose natural y que repitió el artista en otros retratos 
de niños. Vestido con traje de calle con su cuello forrado de piel, lleva corbata 
de lazo y afecta una seguridad en sí mismo que también se percibe en la 
actitud de su hermano Federico, en traje de cadete artillero, que apoya su 
mano enguantada en el respaldo de una silla, sobre la que descansa su gorra 
militar. Entre ambos, una mesa con tapete rojo y lámpara de cristal aparece 
cubierta de publicaciones. A la izquierda se ve, entre cortinajes, un amplio 
pórtico con arcos de medio punto sobre delgados pilares. La pared del fondo 
está presidida por una Inmaculada inspirada directamente en Murillo, como las 
que el propio artista pintaba, que marca el eje de la composición, también 
resaltado por las lámparas. La flanquean otros dos cuadros y, en el de la 
derecha, que formaría pareja con similar asunto en el de la izquierda, parece 
advertirse la figura de una santa. A la derecha, un cuadro ovalado representa a 
san Rafael y Tobías, motivo relacionado con la pedagogía y, por ello, apropiado 
a la escena. Junto a él se ve una consola con su guarnición bajo un espejo 
isabelino. Puede pensarse en los ecos de la significación simbólica del espejo y 
el reloj, alusivos a la prudencia y al arte del buen gobierno y el dominio sobre sí 
mismo pero, de todos modos, el artista repitió algunos de estos objetos en 
otros retratos. Los colores fríos de las paredes grises azuladas se equilibran 
con los cálidos tonos del rojo del tapete y los dorados de los marcos y la 
consola, y de los bronces de la guarnición y la lámpara, así como de la 
botonadura, el cordón y el pomo del sable de Federico (Barón, 2007: 118).  
Esta otra  obra (Figura 14) representa a los tres niños menores de la 
familia: Salud, que sostiene una rosa junto a sus hermanos, Concepción, 
sentada con una muñeca entre las manos y rodeada de juguetes, y Enrique, en 
uniforme. El interior doméstico se abre al fondo a un jardín, visible tras unos 
cortinajes pero poco detallado y tratado sin realismo alguno, casi como un 
decorado. Flanquean el vano dos cuadros a cada lado y aún se distingue uno 
más en la sobrepuerta. A la izquierda, una Dolorosa aparece sobre una 
Inmaculada del mismo tipo que la que se ve en el cuadro compañero. A la 
derecha se ve un apóstol, seguramente san Pedro, sobre una nueva 
representación de san Rafael y Tobías, debida al propio artista, que envió a la 
exposición de Cádiz de 1860 un cuadro con ese mismo tema. A la izquierda 
aparece también un espejo sobre una consola pero sobre ésta se dispone un 
jarrón de porcelana con rosas y lirios. Particular interés tienen los objetos, 
algunos de juguete, diseminados en el centro sobre el suelo, donde se hallan 
un diminuto velador, un joyero y un costurero, y en la silla, sobre la que están 
una sombrilla, el pequeño juego de canapé y costurero, la figurilla femenina y la 
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tetera. Todo ello muestra un interés por el interior doméstico que aparece en 
otros cuadros del artista. En este cuadro el color es más variado, animado 
sobre todo por los azules y amarillos de las faldas de las niñas y por el 
cromatismo brillante de la porcelana del jarrón y las flores. Éstas están 
ejecutadas con gran calidad, como corresponde a un artista que cultivó también 
este género. Una suave penumbra, con una medida gradación de transiciones 
entre la luz y la sombra, atestigua, como en el cuadro compañero, el pleno 
conocimiento de la tradición pictórica española, con gran proximidad a las 
pinturas de la última época de Murillo, artista cuyas obras copió en numerosas 
ocasiones y que constituye la referencia estilística más clara de su amplia 




Figura 13. José María Romero López, Ricardo y 
Federico Santaló, hacia 1850 
Óleo sobre tela, 82 x 65,5 cm 
Colección  Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
 
Figura14. José María Romero López, Enrique, 
Concepción y Salud Santaló, hacia 1850 
Óleo sobre tela, 82 x 65,5 cm 
Colección  Museo del Prado, Madrid 
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III .3. Código lumínico 
 
Tú no ves lo que eres, sino tú sombra. 
(Tagore, Proverbia: 4) 
 
La representación de la luz es uno de los elementos fundamentales en el texto 
pictórico, por su dimensión física —necesaria para la percepción visual de 
cualquier imagen—, revelador de formas y volúmenes, como elemento 
configurador de la composición, atendiendo a los valores   cognitivos y 
estéticos, la luz adquiere un valor semántico  siendo uno de los grandes pilares 
de la obra pictórica. En pintura, especialmente en el retrato,  la iluminación es 
todo un código. La iluminación es uno de los factores que contribuye a que un 
modelo sea percibido de una u otra manera.  Dependiendo de cómo se ilumine 
el rostro de una persona, se puede embellecer o afear, cambiar la percepción 
de sus rasgos endureciéndolos o aplanándolos, centrar o desviar, el interés 
visual de la misma dentro de la composición del cuadro. La luz es entendida 
como un elemento de la representación que permite desvelar las formas y las 
texturas, apreciar las calidades y relieves de los objetos, definir los volúmenes, 
marcar la profundidad espacial, focalizar la atención del espectador en puntos 
determinados de la obra‖desde esta  perspectiva, la luz es un elemento visual 
que desempeña funciones retóricas y expresa de forma codificada valores 
como  equilibrio, tensión, teatralidad, dramatismo, incertidumbre, etc.‖(Agustín 
Lacruz, 2004: 87). 
Para iluminar el espacio ilusorio del cuadro (Borras Gualix, 1980) el 
artista emplea diversas técnicas como el claroscuro21 o sfumato, cambios 
cromáticos, dependiendo del movimiento estético. La iluminación está ligada a 
la representación del espacio y a la perspectiva22 como convencionalismo de 
naturaleza cultural. El pintor construye la luz a imitación de la naturaleza 
reproduciendo su efecto sobre las cosas a diferentes horas del día —diurna, 
crepuscular—  e incluso de la noche —luz de luna—, por otro lado la luz 
artificial de velas, candiles  o antorcha y con la invención de la luz eléctrica, la 
de bombillas. La luz influye en el mensaje; una iluminación débil (luz de vela) 
se asocia a los ambientes íntimos y privados, característica de la introspección 
                                                          
21
 El claroscuro es una técnica utilizada en la pintura y el grabado que consiste en modular la luz sobre un 
fondo de sombra, creando contrastes que sugieren relieve y profundidad. De este modo, gracias al juego 
de luces y sombras, las figuras u objetos representados  sobre una superficie producen la ilusión de 
relieve. Diccionario de pintura Larousse (1996:76-77). 
 
22
 La perspectiva como forma simbólica de Panofsky. 
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la reflexión y la expresión suavizada. La construcción de la luz puede 
comportar un uso de la misma como elemento organizador del espacio en la 
estructura compositiva. 
La posición del foco luminoso desvela los volúmenes de las formas, los 
colores y las texturas, teniendo una gran influencia en el resultado visual y la 
percepción de todos estos elementos. El foco frontal se sitúa en el mismo punto 
de vista del espectador, esto hace desaparecer las sombras. Se produce una 
regularidad de la luminosidad con poco efecto de volumen y profundidad. La 
colocación del foco lateral y oblicuo, destaca los claros y oscuros que hacen 
percibir las formas y los espacios. Acentúa la tridimensionalidad. El foco 
luminoso en la parte posterior de la forma, a contraluz, impide que se perciba el 
volumen de las forma, solo apreciamos su silueta. La luz cenital, aun siendo 
natural como la luz el sol crea efectos singulares en la percepción de las 
formas , deformando y endureciendo los volúmenes, La luz de abajo arriba es 
tan poco habitual, es una luz  que desfigura la percepción de las forma 
produciendo un gran efecto dramático. La luz directa provoca contrastes 
acentuados, las formas quedan bien definidas, la luz difusa produce mínimos 
contrastes en las formas, integrándolas en la atmósfera general. 
 Las características de la iluminación provocan variaciones en la 
percepción de las formas y espacios, la luz incide sobre las superficies 
produciendo un efecto visual determinado por las características de los 
materiales así como por  cómo la luz incide sobre estos y por determinados 
procesos físicos y químicos. Los principales efectos visuales de la iluminación 
son la apreciación de una zona iluminada, el brillo, sombra propia, sombra 
proyectada, reflejo y penumbra. Todos estos efectos se ven afectados por el 
valor relativo de luminosidad, debido a que, para valorar el grado de 
luminosidad de determinada zona, siempre  hay que considerar los tonos que 
la rodean. ‖A menudo se ha observado que un pañuelo parece tan blanco a 
media noche como al medio día, a pesar de que tal vez envíe menos luz a los 
ojos que un trozo de carbón visto a pleno sol‖ (Arnheim, 1984: 337). 
Tomando una escala test modulada y numerada del cero al nueve, 
siendo el cero (0) el valor blanco y el nueve (9) el negro valoramos la 
luminosidad de estos tres retratos (Figuras 15, 16, 17) transformándolos a una  
escala de grises con los que, de manera resumida, podemos apreciar en la 









Figura 15.  Autor desconocido, Gitana vestida a la zíngara, hacia 1910                                                         
Óleo sobre tela, 100 x 73 cm                                                                                      
Colección Escuela de Arte, Sevilla                                                                           
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla    
                                                           
 
Figura 16. Fernando Tirado y Cardona, 
D. Pedro Domínguez, 1900                                              
Óleo sobre tela, 83 x 62 cm                                                                                                                         
Colección  Escuela de Arte, Sevilla                                                                       
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla                                                                               
 
 
Figura 17. Gonzalo Bilbao Martínez, D. 
José Gestoso y Pérez 1914                               
Óleo sobre tela, 83 x 62 cm                                                                                                                            
Colección  Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                            
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
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Figura 15. Autor desconocido, Gitana vestida a la 
zíngara, hacia 1910                                                         
Óleo sobre tela, 100 x 73 cm                                                                                      
Colección Escuela de Arte, Sevilla                                                                           
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla                                 
(Imagen en escala de grises) 
 
 
 0,1,2,4,5,6,7, Este retrato (Figura 15) de gran colorido y poco contraste 
se encuentra en una zona media alta de la escala de luminosidad. Presenta 
una luz difusa con una posición del foco en la parte superior algo frontal. 
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 Figura 16. Fernando Tirado y Cardona, D. Pedro Domínguez, 1900                                
Óleo sobre tela, 83 x 62 cm                                                                                                                         
Colección  Escuela de Arte, Sevilla                                                                        
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla                                                                              














0,1,2,3,4,5,6,7,8,9 El retrato (Figura 16) alcanza un gran número de 
valores tonales pese a su poco colorido, de un gran verismo, con un modelado 
exquisito del rostro y los paños. Se encuentra muy iluminado, incluido el fondo 
de cortinajes. La luz es cenital  ligeramente lateral y difusa. 
 Histograma de luminosidad 
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Figura 17. Gonzalo Bilbao Martínez, D. José Gestoso y Pérez 1914                               
Óleo sobre tela, 83 x 62 cm                                                                                                                            
Colección  Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                            
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                         
(Imagen en escala de grises) 
 
  
0,1,2,5,6,7,8,9, el retrato (Figura 17) mantiene el carácter tenebrista (de 
influencia barroca) que se observa en numerosos retratos oficiales de la época. 
La luz está muy focalizada en la zona del rostro, quedando en una zona baja 
de la escala el resto de la obra. Una luz directa que crea contrastes, con  el 
foco lateral  desde la parte superior izquierda, permitiendo un buen modelado 
del rostro.  
 Histograma de luminosidad 
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La comparativa lumínica de los tres retratos queda establecida mediante 
la escala test, en la que podemos observar la diferencia de valores: 
 
          Figura 15 
           
          Figura 16 
           
          Figura 17 
           
 
Así mismo numéricamente podemos comparar el grado de luminosidad, 
el contraste o la riqueza de valores que pudiera existir entre los retratos de 
diferentes autores o dentro de la obra de un mismo artista. En este caso el   
cifrado es el siguiente: 
0124567 Figura 15 
0123456789 Figura 16 
01256789 Figura 17 
 
Ahora veremos la comparativa de la diferencia entre los histogramas de 
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La luz tiene una función compositiva determinando los centros  de 
atención. El itinerario visual de la obra queda definido a través de los espacios 
de mayor o menor interés visual, inducidos por la distribución espacial, 
cromática y lumínica de los diferentes elementos que la integran. Como dice 
Arnheim: 
Lo mismo que en la perspectiva central se impone un sistema de convergencia 
sobre un conjunto de formas, así la iluminación es la imposición perceptible de 
un gradiente de luz  sobre la luminosidad objetual y los colores objetuales de la 
escena. (Arnheim, 1984: 342).  
El uso de la luz adquiere unos valores semánticos además de 
perceptivos que influyen de manera directa en las calidades estéticas y en el 
significado de la imagen. ‖Lo bello no es una sustancia en sí sino tan solo un 
dibujo de sombras, un juego de claroscuros producidos por la yuxtaposición de 
diferentes sustancias‖ (Tanizaki, 2005: 69). 
 
III.4. Código cromático  
 
La Real Academia de la Lengua Española (RAE) define el término color como 
―la sensación producida por los rayos luminosos que impresionan los órganos 
visuales y depende de la longitud de onda‖. No queremos entrar en profundidad 
en la física del color pues no es el objeto de nuestra investigación, no obstante 
creemos pertinente una introducción al tema de este epígrafe. 
Las sensaciones cromáticas se producen en las respuestas del aparato 
perceptivo23, siendo una experiencia sensorial  que depende de tres factores 
principales: la emisión de energía luminosa24, la respuesta o modulación física 
que las superficies de los objetos hacen de esa energía y del órgano de la 
vista, pero hay un cuarto factor que es su propiedad más determinante, el 
carácter relativo del color. Ningún color se puede evaluar al margen de su 
entorno (Albers, 1979). Así la percepción del color proviene de las reacciones 
de la retina donde se estimulan una serie de células nerviosas por efecto de la 
                                                          
23
 La percepción del color se produce en el órgano de la visión, debido a que los objetos no tienen color, 
tan sólo poseen capacidad individual de absorción de determinadas ondas electromagnéticas que les 
capacita para captar determinadas  longitudes de ondas espectrales. La luz restante, no absorbida, es 
remitida como residuo lumínico. La luz no absorbida  es remitida  transmite estímulos de color diferentes 
al de la ambientación general, al llegar estos estímulos espectrales distintos hasta el órgano de la vista es 
cuando nos produce una sensación de color. 
24
 Dentro del espectro electromagnético, el visible, está comprendido entre los 400nm y los 700nm. 
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energía luminosa emitida y reflejada por los objetos que la reciben25. De esta 
manera, puede afirmarse que los cuerpos de la naturaleza son de un color 
determinado porque al estar bañados por radiaciones luminosas absorben 
todas menos una, que es precisamente la que reflejan. El color de un cuerpo 
será por tanto variable en un alto grado en función de la fuente de luz que lo 
ilumine. Por tanto, cuando se dice que un cuerpo es rojo, azul o verde se da 
por sobreentendido que se trata del aspecto que presenta a la luz del sol. Por 
otra parte, también hay que tener en cuenta que, puesto que los cuerpos 
reaccionan a las radiaciones lumínicas reflejando unas y absorbiendo otras, la 
luz y la materia se encuentran intercambiando energía de manera perpetua. 
Para llegar a estas conclusiones, han sido muchos los estudiosos desde la 
antigüedad hasta nuestros días, los que desde diferentes ámbitos del 
conocimiento, elaboraron sus teorías sobre el color. Sin embargo, los primeros 
estudios del color apoyados en una metodología científica fueron realizados por 
Sir Isaac Newton26. Gracias a la figura Newton pudo afirmarse que los objetos 
del entorno son incoloros; los que percibimos cuando la mirada se dirige al sol, 
a nuestro alrededor y a nosotros mismos, son sensaciones que suceden 
únicamente en el cerebro del ser humano. De esta forma, lo que se conoce 
como color no tiene lugar en el mundo físico, sino en nuestro mundo psíquico. 
(Gage, 1993: 153) Posteriormente Johann Wolfgang Von Goethe27  tachó de 
despreciable esta explicación. Por lo que respecta a Newton, éste demostró 
que la luz blanca se compone de todos los matices del espectro, ya que 
comprobó que al desintegrarla en el espectro visible haciendo luego converger 
esos rayos a través de un segundo prisma se forma de nuevo luz blanca. 
Newton también propuso que la banda recta de matices espectrales fuese 
doblada hasta lograr un modelo circular donde unir los dos extremos; su centro 
era blanco, resultado de la combinación de todos los colores tal y como Newton 
                                                          
25
 En la retina, una membrana de un grosor menor al medio milímetro, contiene 120 millones de bastones 
y 6 millones de conos. sensibles a las radiaciones electromagnéticas comprendidas entre 380 y 760 
nanómetros. Las emisiones recibidas son traducidas en señales eléctricas que son transmitidas al 
cerebro. Los bastones que son sensibles a los cambios de luminosidad y seis millones de conos que 
posibilitan la separación cromática. Éstos últimos se dividen en tres tipos: A, sensibles a las radiaciones 
cortas (0,440 µ), es decir, sensibles a los azules; V, sensibles a las radiaciones medias (0,535µ), es decir 
sensibles a los verdes; R, sensibles a las radiaciones largas (0,565µ ), es decir, sensibles a los rojos. 
Según se estimulen unos u otros conos o varios a la vez, obtendremos las diferentes sensaciones de 
color. El mal funcionamiento o la ausencia de uno de estos tipos de conos produce una ceguera a un 
color determinado , este trastorno se conoce como daltonismo.(De Grandis, 1985). 
26
 Isaac Newton (1642-1727), matemático, físico, filósofo y teólogo  británico. entre sus muchos 
descubrimientos destaca los trabajos sobre la naturaleza de la luz y la óptica, desarrollada en su obra 
Optics publicada en 1704. 
27
Johann Wolfgang Von Goethe (1749-1832) escritor, pensador, poeta y científico alemán. 
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había demostrado haciendo converger mediante un segundo prisma todos los 
del espectro en un solo rayo de luz blanca. 
Este fue el primer círculo cromático, una tentativa de ilustrar las 
relaciones visuales entre los matices. Newton probó que la luz del sol, al pasar 
a través de un prisma de cristal y ser proyectada se descompone en una banda 
o cinta llamada espectro solar, constituida por sietecolores básicos: rojo, 
naranja, amarillo, verde, azul, cobalto y violeta. El color es luz reflejada, un 
objeto es verde o azul porque su superficie o pigmentación reflejan las 
radiaciones verdes o azules del espectro y absorben las demás, por este 
motivo el color del objeto dependerá entonces de las cualidades que presente 
su pigmentación y de la luz que reciba. (Newton, 1931: 156-157). 
Johann Wolfgang Von Goethe publica en 1810, tras veinte años de 
obsesivas investigaciones su extensa Farbenlebre o Teoría del Color, una de 
las obras que más influencia tuvo tanto en los científicos como en la sociedad 
del siglo XIX y principios del XX y que trata acerca del descubrimiento de una 
serie de fenómenos cromáticos físicos y psicológicos. La principal meta que el 
escritor alemán perseguía era rescatar el color de la ―restricción y el 
aislamiento atómico al cual se había visto condenado con el objetivo de 
recuperarlo para la corriente dinámica de la vida y la acción‖ (Gerstner, 1982: 
84). Sin embargo, Goethe disentía de las conclusiones sobre la proyección del 
color a las que llegó Newton. Para este investigador era de vital importancia 
poder llegar a comprender la reacción humana a los colores y sus estudios 
fueron la piedra angular de la actual psicología del color ―la pantalla de Goethe 
era su propia retina‖ (Gage, 1993: 201). Asimismo, desarrolló un triángulo con 
tres colores primarios: rojo, amarillo y azul lo que posibilitó la configuración del 
triángulo establecido a modo de diagrama de la mente humana y relacionó 
cada color con ciertas emociones y sentimientos. Tras el amarillo y el azul 
existían dos pares de colores básicos: el rojo y el verde, el naranja y el violeta. 
Formando un círculo con los seis colores del espectro de Goethe se 
conformaba un sistema de armonía tanto a la izquierda como a la derecha. Sin 
embargo, si se mira desde el punto de vista de su color opuesto, el observador 
se topa con todo un sistema de contrastes. Esta agrupación supuso una 
innovación importante sobre la rueda que ideó Newton de los siete colores 
convencionales ya que sugiere la complementariedad de los colores (Gage, 
1993: 201). Por su parte, a comienzos del siglo XIX era tal el interés por 
codificar y entender las relaciones cromáticas que pronto apareció la gran 
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aportación: De la loi du contraste simultané, publicado en 1839, de Chevreul28, 
que desarrolló un círculo cromático bidimensional exhaustivamente graduado. 
Su trabajo con tintes líquidos demostró la utilidad del rojo, el amarillo y el azul 
como primarios y del naranja, el verde y el violeta como secundarios. Su mayor 
aportación fue su explicación de las leyes que gobiernan los recíprocos efectos 
visuales de los colores: contraste simultáneo, contraste sucesivo y mezclas 
cromáticas ópticas. A partir de ahí formuló ciertas sugerencias acerca del modo 
de utilizar mejor los colores: los principios de la armonía. Por su parte, el 
estadounidense Orden Rood29declara, con respecto al fenómeno del color, que 
se trata de ―una sensación que simplemente existe en nosotros‖ (Rood, en 
Gage, 1993: 201), en vez de constituir un hecho absoluto del mundo físico. 
Además, identificó las tres variables principales que determinan las diferencias 
entre los colores como pureza (saturación), luminosidad (valor) y matiz. A 
través de arduos experimentos con discos giratorios y otros materiales, 
demostró que los matices de pigmentos pueden combinarse óptimamente para 
formar la clase de mezclas luminosas que se obtendrían mezclando luces. Su 
principal obra, Modern Chromatics, publicada en Nueva York en 1879, ha 
ejercido una importante influencia entre los artistas, siendo el precursor de las 
técnicas de mezcla óptica del puntillismo30.Fue años más tarde Albert Munsell31 
quien, tomando como referencia los experimentos de Rood, desarrolló las 
normas de la notación de colores, todavía empleadas como base para las 
especificaciones de pigmentos en Estados Unidos, Gran Bretaña, Alemania y 
Japón. Estas normas fueron publicadas por primera vez en 1905 en su libro 
Color Notation. Otro teórico del color fue Wilhelm Ostwald32, quien contribuyó al 
estudio del color con un modelo cromático que permitió cuantificar las 
variaciones cromáticas. Como resultado de la labor de otros científicos hoy 
puede afirmarse que los colores espectrales se miden en longitudes de onda 
                                                          
28
Michel Eugène Chevreul(1786-1889), un químico francés, renombrado profesor de Química Orgánica y 
director en París de la tintorería de los tapices de los Gobelinos. Sobre todo es conocido por su teoría de 
los colores en la que se inspiraron los pintores impresionistas. 
29
 Orden Rood (1831-1902) norteamericano, de formación tanto artística como científica, realizó una 
amplia investigación sobre la óptica del color publicando en 1879 su obra Modern Chromatics, with 
Applications to Art and Industry.La teoria de Rood sobre el contraste de color influyó particularmente en 
Seurat. 
30
 Algunos han usado exclusivamente  un solo sistema por ejemplo George Seurat , ideó la técnica 
puntillista basándose, exclusivamente, en el libro ilustrado de 1839 del químico francés Michel Eugene 
Chevreul De la loi du contraste simultané 
31
 Albert Munsell (1858-1918), norteamericano pintor y profesor de arte, famoso por su Sistema de Color 
de Munsell con el que intentó crear un sistema para  describir el color lo más preciso posible. 
32
 Wilhelm Ostwald (1853-1932), fue un químico, profesor universitario y filósofo alemán que obtuvo  el 
premio Nobel de Química en 1909.  Elaboró una nueva teoría del color, defendiendo la normalización de 
los colores y creando en Dresde un laboratorio destinado a su estudio en 1920.  
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óptica expresadas en milimicras. El científico alemán Albert Einstein33, fue 
quien demostró que la luz es una forma de radiación electromagnética, que se 
mueve mediante ondas y por esta razón el color está determinado por la 
diferencia entre las longitudes de onda de cada haz o rayo de luz. La longitud 
de estas ondas, es decir, la distancia entre la cresta de una y de otra, 
determina los colores. En este sentido, todos los colores se sitúan entre 380 
milimicras (violeta) y 800 milimicras (rojo), es decir, que la mayor longitud de 
onda la posee el rojo y la menor el violeta (Gage1993:201y ss.). En 193134 la 
Teoría del Color adoptó un enfoque estructural que aún hoy conserva. En los 
años posteriores las investigaciones se agruparon bajo la denominación de 
óptica cromática, una ciencia que aglutinó las conclusiones más avanzadas 
sobre el color del primer tercio del siglo pasado. A partir de esta época todas 
las representaciones de inventarios cromáticos contaron con una referencia 
común puesto que la metodología psicocromática demostró que óptica y 
psicología se necesitaban de forma recíproca ya que el estudio de la luz no 
tenía sentido sin el estudio de las impresiones sensoriales y viceversa. 
Sin embargo, superando su definición física, la propiedad plástica del 
color alcanza una gran complejidad pues para hablar de color deberemos 
siempre remitirnos a sus dos dimensiones el color luz o color del prisma —
síntesis o mezcla aditiva35— y color materia, color pigmento o color de la paleta 
—síntesis o mezcla sustractiva36—. Las tres dimensiones o cualidades 
sensoriales que describen al color (De Grandis, 1985) son el tono, la saturación 
y luminosidad. Según los manuales consultados pueden recibir otros nombres, 
el tono recibe el nombre de matiz; la saturación puede ser nombrada como 
                                                          
33
 Albert Einstein (1879-1955) fue un físico alemán de origen judío, nacionalizado estadounidense. Por 
sus explicaciones sobre el efecto fotoeléctrico y sus numerosas contribuciones a la física teórica, en 1921 
obtuvo el Premio Nobel de Física. 
34
 Para hacer más evidente  la longitud de onda a la que corresponde un determinado color (más o menos 
saturado) y sus relaciones con los demás, se utiliza un diagrama plano en forma de herradura propuesto 
por la CIE (Commission Internationale  de L´éclairage), en 1931.Dentro de la ―herradura‖ se encuentran 
los colores espectrales (a lo largo del margen externo los más saturados). Los colores purpura, que no 
corresponden a radiación espectral se encuentran sobre el segmento que enlaza los dos extremos de la 
herradura; este segmento se denomina ―línea magenta‖. Cuando un color de la línea magenta se mezcla 
con otro espectral, se produce un color acromático. Para señalar la complementariedad se utiliza 
convencional mente el signo – ( –555 amarillo verdoso/violeta rojizo)(De Grandis,1985). 
35
 resultado de la suma de las radiaciones de las distintas longitudes de onda de diferentes proporciones 
de azul, rojo y verde (RGB). La mezcla aditiva de estos tres colores produce el color blanco y la ausencia 
de ellos el negro. 
36
 Cuando un pigmento refleja toda la luz blanca que lo ilumina, el objeto aparece blanco. Cuando absorbe 
toda la luz blanca sin devolver al ojo ninguna radiación, vemos el objeto negro. Al fenómeno de absorción 
de todas o parte de las irradiaciones luminosas se le denomina comúnmente síntesis o mezcla 
sustractiva, porque tienden a sustraer el color blanco de la luz. Los colores son obtenidos por sustracción 
a partir de los primarios azul cyán, el rojo magenta y el amarillo cadmio. (CMY). 
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intensidad, pureza o croma; la luminosidad, a su vez recibe el nombre de 
brillantez, claridad o valor. Aquí nos referiremos a los primeros: 
Tono: Es el estímulo que nos permite distinguir un color de otro. Así, 
rojo, verde o azul. También se define como la variación cualitativa del color, en 
relación con la longitud de onda de su radiación. El matiz también hace 
referencia al recorrido que hace un tono hacia uno u otro lado del círculo 
cromático, por lo que el verde amarillento y el verde azulado serán matices 
diferentes del verde.  
Saturación: su nivel de pureza. La máxima saturación de un color es 
aquella que se corresponde a la propia longitud de onda del espectro 
electromagnético y carece absolutamente de blanco y negro.  
Luminosidad: Se entiende como la capacidad de un color para reflejar la 
luz blanca que incide en él. Alude a la claridad u oscuridad de un tono. 
Los colores pueden clasificarse según su posición en el círculo 
cromático37en primarios —cyan, magenta y amarillo—, secundarios —naranja, 
violeta y verde—  y terciarios —amarillo anaranjado, rojo anaranjado, rojo 
violáceo, violeta azulado, azul verdoso, amarillo verdoso—. Los artistas utilizan 
un círculo cromático basado en el modelo RYB (rojo, amarillo y azul) con los 
colores secundarios naranja, verde y violeta. Cada color secundario es 
complementario del primario que no interviene en su elaboración. Los colores 
complementarios son los que se oponen en el círculo cromático, su unión 
constituyen pares complementarios. (De Grandis, 1985). 
Por su parte, a la hora de clasificar los colores, Rudolph Arnheim habla 
de primarios generativos y primaros fundamentales que todo pintor conoce. 
Así, los primarios generativos hacen referencia a los procesos mediante los 
cuales se producen los colores. Mientras, los primarios fundamentales son los 
elementos que pueden verse una vez que en el campo visual aparecen colores 
(Arnheim, 1984: 373). En cuanto a los complementarios Rudolph Arnheim 
también contribuye a esta clasificación cromática al afirmar que mientras que 
cada color primario es puro y uniforme, y en cada color secundario dos colores 
fundamentales constituyen un equilibrio cromático, cada color terciario está 
desequilibrado, es decir, que consiste en un color dominante y uno 
                                                          
37
 Tradicionalmente los colores se han representado en una rueda de 12 colores: tres colores primarios, 
tres colores secundarios (creados por la mezcla de dos primarios), y seis colores terciarios (la mezcla de 
los colores primarios y los secundarios). Los artistas utilizan un círculo cromático basado en el modelo 
RYB (rojo, amarillo y azul) con los colores secundarios naranja, verde y violeta. 
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subordinado. Según Arnheim, ese desequilibrio crea una fuerte tensión, una 
especie de ―deseo dinámico de complementación o de separación‖38(Arnheim 
en Garau, 1986: 9). En esta misma línea Garau39 sostiene que en las 
composiciones pictóricas, como los primarios fundamentales (rojo, amarillo y 
azul) son totalmente autónomos y ninguno tiene semejanza cromática con los 
otros dos, las interacciones entre ellos son posibles por la función de puente 
que cumplen los secundarios. De esta manera, la mezcla paritaria o equilibrada 
entre dos primarios produce una relación de contraste y conexión entre el 
tercer color, con el que se conecta dinámicamente efectuando la 
complementación cromática. (Garau, 1986: 12-13). 
Otra clasificación la encontramos en la relación de la función expresiva 
asignada o las cualidades connotativas40 térmicas, emocionales y culturales: 
colores cálidos, asociados a la luz solar, al fuego, la alegría y el dinamismo; 
colores fríos relacionados con el agua, la profundidad de mar, la tranquilidad y 
la distancia. (De Grandis, 1985).  
Por definición, los complementarios son dos matices que al mezclarse 
forman un gris neutro; otro efecto de estos colores, de carácter opuesto, es que 
cuando se sitúan limítrofes y no mezclados, tienden a intensificarse 
ópticamente el uno al otro. A esto se le llama  contraste. Johannes Itten41, en 
su obra Arte del color (1960) nos distingue siete tipos de contraste: 
 El contraste del color en si mismo sucede de manera más fuerte 
entre los colores primarios y disminuye a medida que los colores 
se alejan de éstos. 
 Contraste de claroscuro, sucede al contraponer dos colores, uno 
claro u otro oscuro. El máximo contraste está entre el blanco y el 
negro. 
 El contraste caliente–frio se produce cuando los colores de una 
gama cálida entran en contacto con los colores de una gama fría. 
                                                          
38
 Arnheim, realiza esta afirmación en el prólogo del libro: Las armonías del color de Augusto Garau, 
publicado en1984. 
39
 Augusto Garau 1923-2010 artista y docente italiano, escribió en 1984 Las armonías del color. 
40
 Esta asociación de conceptos fue realizada como clasificación del color, en la antigüedad por Plinio, 
como colores floridos y austeros; por el literato Goethe, como positivos y negativos; por el filósofo G. 
Fechner , como activos y receptivos. 
41
 Johannes Itten (1888-1967), fue un pintor, diseñador, profesor y escritor suizo, que formó parte de la 
escuela Bauhaus. En 1960 publica  su obra El arte del color  en la que se recogen los escritos de su 
época de profesor de la Bauhaus. 
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 Contraste de los complementarios: el acercamiento de los colores 
complementarios aviva su luminosidad y su mezcla produce gris. 
Un contraste complementario fuerte se da entre un primario y 
aquel secundario del cual no participa en su mezcla, por ejemplo 
verde–rojo, naranja–azul o violeta–amarillo. 
 Contraste simultáneo es aquel ―fenómeno según el cual nuestro 
ojo, para un color dado, exige simultáneamente el color 
complementario y, si no le es dado lo produce él mismo‖ (Itten, 
1960:52). 
 Contraste cualitativo:  
―la noción cualitativa del color se fundamenta en el grado de 
pureza o saturación, Por contraste cualitativo designamos la 
oposición entre un color saturado y otro color apagado‖ (Itten, 
1960:55). 
 Contraste cuantitativo:‖ concierne a las relaciones de tamaño de 
dos o tres colores. Se trata, pues, del contraste mucho–poco o del 
contraste  grande-pequeño‖ (Itten, 1960:59). 
Acerca de la armonía Michel Eugène Chevreul sostenía que sin duda, ―el 
ojo humano experimenta algún tipo de placer al ver los colores, 
independientemente de la forma o de cualquier otra cualidad del objeto que los 
exhibe‖ (Chevreul en Grau, 1986: 127). Los principios de la armonía cromática 
que estableció forman la base de las tradiciones estéticas modernas que rigen 
el empleo del color. Fue también él quien estableció que los colores de una 
misma tonalidad, pero de diferente saturación, armonizan cuando se 
yuxtaponen. Chevreul también descubrió que los colores complementarios 
armonizan, existiendo también armonía en las series de colores contrastantes, 
siempre que todos tengan un mismo matiz dominante. Una composición 
armónica puede estar compuesta por un matiz dominante, un valor tónico (que 
pertenece a la gama del complementario del dominante) y uno de transición 
entre el dominante y el tónico. 
El color cumple una función compositiva dentro del texto pictórico, 
Villafañe, en su obra Introducción a la teoría de la imagen (1985) y 
posteriormente junto con Mínguez en Principios de la teoría general de la 
imagen de 1996, desarrolla este concepto determinando la facultad del color 
para  desempeñar los siguientes cometidos: 
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a) Contribuye a crear el espacio plástico —bidimensional o tridimensional— de 
la imagen pictórica mediante la aplicación de la perspectiva cromática o la 
perspectiva valorista.  
La perspectiva cromática es, por tanto, una representación átona que produce 
un espacio plano, de dominación frontal, en el que los colores forman un todo 
indiviso con la superficie, sin demasiadas referencias a la profundidad espacial. 
Es frecuente en la perspectiva cromática el contraste de luces, basado 
exclusivamente en las diferencias de matiz.[…]La perspectiva valorista es un 
gradiente de la luminancia que compone un espacio en profundidad poblado de 
sombras, claroscuros, en definitiva con numerosos valores tonales que dan 
lugar a una representación muy contratada.( Villafañe y Mínguez, 1996: 121). 
 
b) el color tiene capacidad para crear estructuras rítmicas, dado que puede 
variar intensiva y cualitativamente. 
c) El color tiene capacidades sinestésicas42asociadas a cualidades térmicas. 
En este sentido los colores cálidos tienen unas condiciones de reflejar la luz 
que los hace más cercanos al espectador y son centrífugos, mientras que 
los colores fríos tienden a absorber más la luz y son centrípetos y tienden a 
contraerse y a alejarse del espectador (Dondis, 1990: 67). 
d)  Dinamiza la composición a través de yuxtaposiciones cromáticas, 
armónicas o contrastadas. 
Como hemos comentado anteriormente, el color tiene una función 
expresiva que se puede desarrollar en tres direcciones relacionadas con la 
semiótica: El color denotativo, como una propiedad natural de los objetos y 
figuras representadas de manera figurativa y naturalista, que ayuda a su 
identificación; el color connotativo donde éste se convierte en signo, en un 
determinado contexto sujeto a convencionalismos culturales, portador de 
información. Esta información que aporta el color, de naturaleza simbólica, con 
valores psicológicos y significados religiosos, se constituye en un lenguaje que 
exhibe un formidable vocabulario en la denominada  alfabeticidad visual. De 
otra parte, como tercera dirección, el color emblemático que ayuda a identificar, 
a través del color  a algunos estamentos —como la jerarquía eclesiástica—, 
organizaciones  —como las militares—  e instituciones sociales. Esta función 
es de especial relevancia en  disciplinas como  la Heráldica. 
Vamos a analizar estas tres funciones en la obra retratística de la pintura 
sevillana de finales del siglo XIX a mediados del siglo XX. El enfoque semiótico 
                                                          
42
 La sinestesia es una figura retórica que consiste en unir imágenes o sensaciones procedentes de 
ámbitos sensoriales distintos.   
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considera al color como elemento objetivamente apto para sustituir a entidades 
de otro universo y para organizarse en conjuntos significativos 
Fue Albert H. Munsell, quien, en 1905, propuso su famosa taxonomía 
atendiendo a la interrelación de los  tres atributos: a) el tono o matiz, b) el valor 
o brillantez  y c) la intensidad de color o saturación; su eficacia para el análisis 
provendrá del requisito de definir explícitamente el contenido objetivo de dichos 
tres atributos. El espectador en su calidad de intérprete del texto pictórico, ve 
superpuesta esta reordenación de las superficies del cuadro con respecto a 
estos análisis cromáticos pre-significativos y con la producida por la distribución 
de las técnicas de aplicación. (Magariños, 1981: 62). Esta  interrelación de 
segunda articulación de los signos pictóricos, aporta valiosos elementos para 
completar el conocimiento de la estructura del lenguaje pictórico y ratifica su 
calidad de tal. Como indica Magariños:  
En este sentido, los significantes perceptuales están constituidos por las 
dimensiones tonales, prácticamente inagotables, que pueden obtenerse, de 
acuerdo al material que se utiliza, mediante el control y variaciones del valor, el 
matiz y la intensidad. El resultado de la mezcla de los tres colores primarios, de 
éstos con los secundarios resultantes, de los secundarios entre sí, de los 
terciarios resultantes con los secundarios y con los primarios, de los terciarios 
entre sí, etc., en una progresión teóricamente inagotable, proporciona el 
repertorio de significantes pertinentes al lenguaje de la pintura. También se 
integran en dicho repertorio el blanco, el negro y los grises resultantes de su 
mezcla aportando su calidad acromática, así como los grises resultantes de las 
neutralizaciones producidas por la mezcla de complementarios (Magariños, 
1981: 63). 
Estamos hablando de la función denotativa, que supone una lectura 
literal de los elementos, entre ellos  color, que componen el texto pictórico, por 
lo que Magariños menciona repertorio y no código, ya que se toma en 
consideración un solo aspecto de estos signos pictóricos: su perceptibilidad, 
obviando, de momento la capacidad sustitutiva que pueda llegar a poseer como 
signos. 
En cuanto que se consideran significantes, es decir, simplemente 
perceptibles, presentan una serie de características como: 
a) Son una mínima entidad diferenciable – determinadas por una 
longitud de onda concreta– Estas se pueden concretar en tres 
entidades mínimas: los colores primarios. 
b) El resto de los matices diferenciables resultarán de sus mezclas, 
por consiguiente obtendremos entidades no simples –lo que nos 
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aproxima al fonema lingüístico43cuya producción o mezcla viene 
determinada por unas reglas lingüísticas de la que se obtienen 
determinados  resultados y no otros– Se obtiene, así, un tono 
que, reconocido en sí mismo, sin tomar en consideración las 
variaciones que puedan proceder del entorno, constituye un 
significante concreto del lenguaje pictórico. 
c) A esta estructura interna y compleja de cada tono se agrega el 
efecto producido por la yuxtaposición; terna éste, de las 
armonizaciones y contrastes, que contribuirá a fundamentar las 
características textuales y la significación imaginaria de la 
pintura. 
d) En el caso de la pintura y habiendo establecido la calidad de 
significantes pictóricos para las unidades cromáticas mínimas, 
éstas poseen ya, o pueden poseer, la calidad de signo (en cuanto 
que lo sustituido por ellos es, metalingüísticamente, el propio 
color).Esto quiere decir que no se necesita delimitación más 
compleja que el color para afirmar la presencia de un signo. 
Estas características del color como signo pictórico requieren un estudio 
riguroso y un tratamiento que lo delimite para diferenciarlo de otros signos—
especialmente del dibujo— estableciendo el universo sustituido por dicho signo. 
Al enfocar el estudio de la pintura desde la semiótica, observamos una 
estructuración de complejidad creciente en la que debemos determinar a partir 
de qué nivel existe ya significación, o sea, como dice Magariños ―a partir de 
qué percepción puede decirse que lo percibido es algo diferente a la propuesta 
perceptual en sí misma‖ (Magariños, 1981: 64). El problema requiere ajustar la 
respuesta, en el lenguaje de la pintura, a qué consideramos como algo 
diferente.44 
[...] la posición en el interior del sistema oposicional cromático amarillo-rojo 
azul, y en el interior del otro sistema, el acromático blanco/negro. La 
combinatoria del primer sistema es móvil, mientras que la del segundo es fija. 
[…] la pintura es el sistema semiótico en el cual el código cromático muestra 
toda su plenitud de acción, sobre todo en la sintonía y la simbiosis con el 
código de especialización. (Calabrese, 1987: 195). 
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 El color se diferencia del fonema en que éste ya posee cierta calidad de texto por componerse en 
función de cierta relación de sucesividad y yuxtaposición, mientras que el color compuesto constituye una 
entidad no por yuxtaposición, sino por mezcla, con eliminación sensorial de los componentes 
intervinientes y obtención de un concreto resultado perceptual. 
44
 Para el lenguaje verbal es identificable la palabra pan es absolutamente diferente al pan, por lo que es 
una palabra  heteróloga; castellano no es heteróloga porque pertenece al idioma castellano, al igual que 
sonoro pues en su forma vocal tiene sonoridad. 
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Descomponiendo el color en píxeles (Figura 19) favorecemos la 
valoración del color independientemente del dibujo, podemos observar en el 
retrato de José Gestoso (Figura 18) un predominio de colores en gama baja, 
cercanos al negro,  en la vestimenta y el fondo. Colores oscuros y saturados 
que crean un gran contraste de claroscuro con el rostro claro, cálido 
fuertemente iluminado que se destaca sobre el fondo. 
Figura 18. (Ver Figura 17) Figura 19. Imagen pixelada de la figura 18 
Rojo Azul 
Verde Luminosidad 
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Este otro retrato realizado en 1900 muestra un cromatismo diferente. 
Figura 20. (Ver figura 16) Figura 21. Imagen pixelada de la Figura 20)  
Con una paleta reducida y de gama media, poco saturada podemos observar el 
retrato de D: Pedro Domínguez (Figura 20), realizado por Fernando Tirado,  la 
calidez de las tonalidades del personaje contrasta con los tonos fríos con 










Histograma de color(RGB) 
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Figura 22. (Imagen pixelada de la Figura 24) Figura 23. (Imagen pixelada de la figura 
25) 
Histogramas de predominio de color y luminosidad  
Histograma (RGB) de figura 22 Histograma (RGB)  de figura 23 
 
La Figura 22 corresponde a un fragmento del retrato de Milagros la 
Bailaora (Figura 24). Presenta una gama media cálida,  de matices rojos y 
rosados, el contraste cuantitativo del negro en su cabello y en un sutil volante 
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de gasa negro en la falda, hacen de contrapunto necesario a ese derroche de 
sensualidad cromática. La Figura 23 pertenece al retrato de una Muchacha con 
mantón (Figura 25) en el que predomina una gama media de colores y fríos 
saturados en un excelente contraste con los vivos y cálidos colores de los 
bordados del mantón y la mata de pelo de la joven, que se adorna con una 
peina y claveles rosas. 
 
Figura 24. José Villegas Cordero, Milagros, la 
bailaora, 1905                                                         
Óleo sobre tela. 129 x 89 cm                                                             
Colección Museo Nacional de San Carlos, México 
Fuente: Museo Nacional de San Carlos, México 
 Figura 25. Gonzalo Bilbao Martínez, 
Una muchacha con mantón 1910                          
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm                     
Colección Carmen Thyssen, Málaga            
Fuente: museo Carmen Thyssen, 
Málaga 
 
La riqueza de la paleta de ambos pintores queda patente en los dos 
retratos, con una pincelada suelta y vitalista, de enorme ductilidad, en los 
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rostros y cuerpos de las dos bellas modelos, y larga, pastosa y sinuosa en los 
ropajes, fruto de la madurez de los artistas, que se plasma en estas dos obras 
de vivos contrastes, cargadas de sensualidad y gracia. 
Figura 26. Imagen pixelada de la Figura 28 
 
 
    Figura 27,  Imagen pixelada de la Figura 29  
 
La proporción y armonía de los colores en la Figura 26, de gama alta  y 
fría, se componen en un acorde cromático ajustado y fresco. La Figura 27, de 
gama alta y cálida, presenta una armonía de colores muy poco saturados y de 
gran luminosidad, propia de la pintura impresionista o luminista. Como afirma 
Pantorba45 (1963)‖Lo que une a los grandes fundadores del impresionismo está 
                                                          
45
 Bernardino de Pantorba, seudónimo de José López Jiménez (1896.1990), nieto de 
José Jiménez Aranda, fue un estimable pintor que destacó, fundamentalmente por su faceta de 
escritor-investigador y crítico de arte. 
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representado principalmente por el concepto o tendencia general a la pintura 
clara [...]‖ (Pantorba, en Tomás Ferré, 2000: 76) 
 
Figura 28. Alfonso Grosso Sánchez, El monaguillo,1920                                                                  
Óleo sobre tela, 127 x 92 cm                                                                                                       
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                         
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                          
 
En esta  figura infantil de un monaguillo ataviado con una dalmática 
meticulosamente detallada, Grosso centra  la expresividad en el rostro 
simpático y afable del personaje. Maneja la pincelada suelta y un tratamiento 
vitalista del color que contribuyen a conformar una escena alegre y llena de 
inocencia infantil. 
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Figura 29. José Villegas Cordero, Encarnación García Elorza, 1895                                                                  
Óleo sobre tela 101 x 75 cm                                                                                                                       
Colección privada, Madrid                                                                                                                               
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Histograma de luminosidad figura 28 Histograma de luminosidad figura 29 
Histograma de color(RGB) figura 28 Histograma de color(RGB)  figura 29 
 
En el espacio de color en rango de color luz,  RGB, la figura 28 alcanza 
picos elevados de luminosidad en los tonos medios y en la luces con una gama 
alta de color cercano al blanco. La mezcla de color en la zona de la sombra 
tiene un claro predominio de azules, mientras que en el resto la mezcla de color 
es muy equilibrada entre primarios y secundarios, sobresaliendo los azules en 
la totalidad de la mezcla, manteniendo un grado de luminosidad elevado. La 
figura 29, alcanza picos de de gran luminosidad en las luces y en los tonos 
medios, con una influencia de tonos fríos en la zonas de luminosidad media, 
prevaleciendo la mezcla de secundarios poco saturados y más cálidos, lo que 
los dejaría muy cercanos al blanco. La zona de sombra donde se encuentran 
los colores de gama baja cercanos la negro  es casi inexistente, centrándose 
en pocos elementos del cuadro: los ojos, el cabello y el asiento. 
El universo cromático constituido en la obra de tantos pintores sevillanos 
de finales del siglo XIX a mediados del XX, expresa multitud de sensaciones. 
Por ser cada cuadro objeto único, su percepción exige un orden en el 
desarrollo de la mirada, que seguirá pautas de interés cromático. Por otra parte 
cada obra exige un desenvolvimiento de la trama cromática que lo reincorpora  
a su temporalidad particular, en este sentido la temporalidad de cada cuadro 
está en relación con su propuesta cromática. En cuanto a yuxtaposición de 
colores, cada retrato —centrando nuestra atención sólo en el color y obviando 
la interferencia de otras claves—, requiere un tiempo específico para su lectura 
y descifrado. Ante cada retrato, el espectador percibe una solución a un 
problema cromático; esto sucede de manera instantánea, de tal forma que esta 
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sensación solo le resultará significativa (al margen de la sensación psicológica 
de satisfacción o desagrado) a menos que descubra el problema del cual el  
cuadro es la solución,  logrando esta percepción, mediante la asociación de la 
satisfacción y el conocimiento que desemboca en una sensación estética, 
mientras se adentra en una experiencia temporal, de naturaleza puramente 
cromática, que puede durar un instante. Cada retrato, en consecuencia, 
requiere un tiempo que le es propio; el tiempo para recorrer el planteamiento de 
su problema cromático, más el tiempo para reconocer su solución particular: En 
palabras de Magariños: 
[...] es un tiempo lingüístico, que requiere de un transcurso que es común (en 
sus componentes, pero diverso en su duración) a la lectura de todo enunciado: 
tiempo para el reconocimiento del orden sintáctico y para la producción de la 
consiguiente significación; este tiempo para la interpretación de los signos 
cromáticos es diferente al tiempo exigido para la interpretación del mundo y 
diferente al tiempo experimentado por el hombre en virtud de su experiencia 
cromática del mundo; este tiempo genera su propia durabilidad como 
experiencia perceptual del espectador. Tal la significación de la temporalidad 
imaginaria del cuadro en cuanto texto pictórico. (Magariños, 1981:99). 
 
III.4.1 Simbología del color 
 
El simbolismo del color ha sido utilizado de manera reiterada en diversas áreas 
del quehacer  y del saber humano, en la liturgia, heráldica, alquimia y por 
supuesto el arte. Juan Eduardo Cirlot dice a este respecto: 
Desde la somera división establecida por la óptica y la psicología experimental, 
en dos grupos: colores cálidos y avanzantes(sic), que corresponden a procesos 
de asimilación, actividad e intensidad (rojo, anaranjado, amarillo y, por 
extensión, blanco), y colores fríos y retrocedentes(sic), que corresponden a 
procesos de desasimilación, pasividad y debilitación (azul, añil, violado y, por 
extensión, negro), situándose en medio el verde como matiz de transición y 
comunicación de los dos grupos ; hasta las sutilezas del empleo emblemático 
de los colores se extiende una enorme serie de fenómenos concernientes al 
sentido de los matices.(Cirlot,1992:135). 
 El significado de los colores es uno de los lenguajes que emplea el arte para 
transmitir su mensaje. Se entiende el simbolismo del color como  proveniente 
de una de estas causas: la expresión característica de cada matiz, percibido 
intuitivamente como un hecho dado ; ―la relación entre un color y el símbolo 
planetario a que la tradición lo adscribe‖(Cirlot 1992:135) y finalmente, el 
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vínculo que, se observa entre un color y el ―elemento de la naturaleza, reino, 
cuerpo o sustancia, que acostumbra presentarlo, o que lo presenta siempre en 
asociación indestructible y capaz por lo tanto de sugestionar para siempre el 
pensamiento humano‖. (Cirlot 1992:135). La psicología moderna y el 
psicoanálisis dan a la última fórmula más importancia que a la primara Así la 
doctora Jolan Jacobi, al estudiar la psicología de Jung dice: 
La coordinación de los colores con las funciones (psíquicas) respectivas 
cambia con las diferentes culturas y grupos humanos, e incluso entre los 
diversos individuos. Pero, por regla general..., el color azul - color del espacio y 
del cielo claro - es el color del pensamiento; el color amarillo - el color del sol 
que de tan lejos llega, surge de las tinieblas como mensajero de la luz y vuelve 
a desaparecer en la tenebrosidad - es el color de la intuición, es decir, de 
aquella función que, por decirlo así, ilumina instantáneamente los orígenes y 
tendencias de los acontecimientos; el rojo – el color de la sangre palpitante y 
del fuego - es el color de los sentidos vivos y ardientes : en cambio, el verde - 
el color de las plantas terrestres perceptibles directamente - representa la 
función perceptiva (Jacobi, en Cirlot, 1992: 136).  
La relación del color vinculado a la naturaleza, que posee una 
importancia decisiva crea unas asociaciones como las que siguen: rojo  
vinculado a la sangre, herida, agonía, sublimación; anaranjado  relacionado con 
el fuego y las llamas; amarillo  vinculado a la luz solar, la iluminación;  el verde  
asociado a la vegetación, pero también color de la muerte, lividez extrema; por 
eso el verde es transmisión y puente entre el negro (ser mineral) y el rojo 
(sangre, vida animal), pero también entre vida animal y descomposición y 
muerte; azul claro (cielo y día, mar sereno) ; el azul oscuro (cielo y noche, mar 
tempestuoso); marrón, ocre (tierra); negro el vacío, la nada, el misterio. El oro 
corresponde al aspecto místico del sol; la plata, al de la luna.  
Con frecuencia aparece en símbolos la contraposición del blanco y el negro, 
como positivo y negativo, bien como polaridad simultánea o como mutación 
sucesiva y alterna. Consideramos de una importancia extrema este símbolo, 
que, como toda fórmula dual, tiene relación con el significado del número dos y 
con el gran mito del Géminis. (Cirlot, 1992: 138). 
Según Cirlot, el color negro está asociado, como en la alquimia a la 
etapa inicial, a lo germinal. Esta oposición se da en numerosos relatos como en 
el arca de Noé (cuervo negro-paloma blanca), en palabras de Cirlot:  
Jung menciona al respecto ―la noche oscura‖, de san Juan de la Cruz y también 
la ―germinación en la oscuridad‖,  de la nigredo alquímica. Recordaremos 
también el sentido maternal de las tinieblas, en Víctor Hugo y en Ricardo 
Wagner, en las que la aparición de la luz es una suerte de cristalización. El 
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mismo autor, y dentro de este círculo de cosas, recuerda que el carbono 
(material químico preponderante en nuestro organismo) es negro (carbón, 
grafito), pero que el diamante (cristal de carbono), es ´agua clarísima´, por lo 
cual subraya que el sentido más profundo del color negro es ocultación y 
germinación en la oscuridad. (Cirlot, 1992: 139). 
El color blanco junto con el amarillo se asocia a la luz y al sol, desde su 
aspecto positivo y espiritual, es el color de la intuición y del más allá.‖Cuando 
se contraponen dos colores en un campo simbólico dado (heráldica, emblema 
u obra de arte) el inferior tiene siempre carácter femenino y el superior 
masculino. (Cirlot, 1992: 140). 
Pero no sólo tienen su simbolismo, sino que también expresan 
sensaciones y virtudes. El rojo, el naranja y el amarillo son colores magnéticos, 
cálidos  que  activan y animan. El índigo y el violeta son fríos, eléctricos 
provocan sensación de  calma y sosiego. El rojo, relacionado con la pasión, es 
un color activo y sensual, pero también agresivo por su relación con la sangre.  
 El  violeta se asocia a la paz, plenitud, conocimiento, sabiduría y la 
comprensión. Al color se le asocian ciertas virtudes: al rojo el valor, al blanco la 
pureza, el amarillo se relaciona con la sabiduría, el verde con la esperanza y la 
compasión, la relación del azul con la fe, y el violeta con el sacrificio. 
El análisis de la simbología del color requiere de un estudio 
individualizado de cada retrato en relación al retratado y a la paleta propia de 
cada artista. A modo de ejemplo y centrándonos en un único aspecto como es 
el tratamiento cromático de los fondos de los retratos del período estudiado,  
hemos observado que en aquellos que representan una gran formalidad —los 
retratos de altos cargos, como rectores, académicos, directores, entre otros— 
predomina el color negro o grises cercanos al negro46. Fondos de influencia 
barroca que determinan una elevada iluminación de las figuras representadas, 
si tomamos en consideración otras claves que relacionan el color negro con lo 
primigenio, el inicio, el vacio y la nada, entendemos que la figura representada 
deja atrás todo lo anterior para presentarse iluminada, llena de conocimiento, 
plenitud y prestigio.  
 
 
                                                          
46 El negro en la vestimenta se relaciona con la elegancia y la formalidad. 
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III.5. Código compositivo.  
 
El procedimiento de la composición es la puerta acceso más substancial para 
el resultado del problema visual. Las consecuencias de las decisiones 
compositivas determinan la intención y el significado del discurso visual, 
además de poseer alcances significativos sobre lo que recibe el espectador. 
―En esta etapa vital del proceso creativo, es donde el comunicador visual ejerce 
el control más fuerte sobre su trabajo y donde tiene la mayor oportunidad para  
expresar el estado de ánimo total  que se quiere transmita la obra‖ (Dondis, 
1990: 33). 
La composición se fundamenta en la unidad y el orden mediante la 
armonía y el equilibrio. Es el resultado de disponer los diversos elementos de la 
representación dentro del espacio delimitado por el plano del cuadro, de 
manera ordenada, mediante la armonía, con un sentido integrador de conjunto 
cohesionado. Esta disposición constructiva implica una elección y combinación 
de elementos visuales formales y de relación que realiza el artista para 
sistematizar, organizar y construir su mensaje. Como venimos diciendo, la 
organización  comunicativa se sustenta en estos tres principios básicos de la 
composición: el orden, la unidad y el equilibrio. 
El principio de orden organiza los elementos de la composición, 
colocando a cada uno en su lugar, integrándolos en una estructura articulada 
de carácter superior, claramente observable y con un sentido expresivo. 
El principio de unidad sistematiza los elementos de la composición 
vinculándolos armónicamente sin que pierdan su identidad. ―En la 
comunicación visual el significado no estriba solo en los efectos acumulativos 
de la disposición de los elementos básicos sino también en el mecanismo 
perceptivo que comparte universalmente el ser humano‖ (Dondis, 1990: 34) 
Esta coordinación se realiza en un entorno de conocimiento y en un contexto 
de pleno significado, determinado por un propósito estético y comunicativo 
preestablecido. 
Finalmente, el principio de equilibrio, se logra con la influencia de la 
posición en el esqueleto estructural del cuadro. Puesto que la  experiencia 
visual es dinámica, en el equilibrio influyen numerosos factores entre ellos las 
fuerzas perceptuales y  el peso visual. En éste último influyen la profundidad 
espacial, el tamaño, el color, el interés de la forma, su aislamiento respecto de 
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otras, la compacidad,  dispersión y orientación  de las formas así como el 
conocimiento previo del peso de los elementos representados.. 
La dirección, es también un factor de equilibrio, en el que influye la 
atracción de los elementos vecinos, la dirección de sus esqueletos 
estructurales así como el tema en la obra, cuando se trata de una figura 
humana se crea determinadas direcciones con las líneas visuales de la mirada. 
En una obra de arte todos los elementos pueden actuar unos con otros o contra 
otros para crear el equilibrio del conjunto. (Arnheim, 1984).  
Los esquemas de equilibrio pueden ir desde una distribución de pesos 
con un acento fuerte provocado por un único elemento, pudiendo ser  también 
binarios. En las obras compuestas por un elemento o dos sobre un fondo liso el 
gradiente jerárquico es muy fuerte, es más frecuente que exista un grupo de 
unidades que, de manera escalonada, conduzcan de lo más fuerte a lo más 
débil. Esto, que sería aplicable a un retrato, lo argumenta Arnheim diciendo que  
―se puede organizar una única figura humana en torno a centros de equilibrio 
secundarios situados en el rostro, el regazo, las manos. Otro tanto puede 
decirse de la composición total‖ (Arnheim, 1984: 43). El gradiente jerárquico  
tiende a cero cuando el esquema se compone de muchas unidades de igual 
peso pudiendo calificarlo  de atonal. De esta manera podemos considerar que 
los esquemas de equilibrio que el propio Arnheim distingue, son: central, con 
un solo acento fuerte; binario, con dos acentos en los que se pude dar 
relaciones de simetría; jerárquico, constituidos por acentos que van del más 
fuerte al más débil, en una red de relaciones subordinadas, buena parte de la 
pintura universal está basada en este esquema; Atonales, con muchas 
unidades de igual peso, creando textura en lugar de estructura. 
Como comentamos anteriormente, la colocación de un  elemento en el 
esqueleto estructural del plano del soporte es un factor de poderosa influencia  
en la composición. La posición en la parte superior o inferior, en la izquierda o 
derecha  del cuadro, es determinante en la dinámica de la obra. ―Visualmente, 
un objeto de determinado tamaño, forma o color llevará más peso cuando se lo 
sitúe más arriba‖ (Arnheim, 1984: 44). De estas desigualdades que se perciben 
en el espacio, superior e inferior, se desprende que las diferentes posiciones 
serán dinámicamente distintas. ―La anisotropía del espacio físico nos hace 
distinguir entre parte superior y parte inferior, pero en menor medida entre 
izquierda y derecha‖ (Arnheim, 1984: 47). Sin embargo la posición de un  
elemento en uno u otro lado del cuadro, influye en la percepción de su peso y 
dirección, con lo que interviene en el resultado compositivo.  
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Y cuando el pensamiento secuencial empezó a ser registrado mediante 
escritura lineal, una de las direcciones laterales prevaleció sobre la otra […] 
visualmente, la asimetría lateral se manifiesta en una distribución desigual del 
peso y en un vector dinámico […] la diagonal que va de la parte inferior 
izquierda a la superior derecha se ve como ascendente,  la otra como 
descendente. Todo objeto pictórico parece más pesado a la derecha del cuadro 
(Arnheim, 1984: 48). 
De esta manera podemos observar que si colocamos dos objetos 
iguales en las mitades izquierda y derecha del cuadro, el situado a la derecha 
parecerá mayor y para compensar su peso será preciso aumentar el tamaño 
del situado a la izquierda.‖El lado izquierdo, por su parte, se caracteriza por ser 
el más central, el más importante y el más acentuado por la identificación del 
espectador con él‖ (Arnheim, 1984: 49). 
 Podemos encontrar composiciones abiertas y cerradas, siendo  estas 
últimas las más habituales. Las composiciones cerradas  en forma de  
triángulo, proporcionan estructuras equilibradas, a veces simétricas. En el 
retrato individual encontramos que  abunda  la composición central con un solo 
acento fuerte, que centra el peso de la composición en el representado, 
pudiéndose complementar o no con una escenografía, como sucede con el 
retrato de aparato. 
Otro de los aspectos importantes a tener en cuenta en el código 
compositivo, son las inducciones perceptivas que se crean en la colocación de 
los elementos  de la composición en la estructura del soporte, de donde se 
infiere una lectura acorde con  la cultura que crea la obra. La cultura occidental  
en sus representaciones visuales, está muy influida por la lectura y la escritura 
—de izquierda a derecha y de arriba abajo— dando lugar a un determinado 
recorrido en la lectura del retrato,  con lo que se afianza el ángulo inferior 
derecho como punto de mayor peso visual, al quedar determinado como punto 
final de la lectura —lugar donde aparecen la mayoría de las firmas en los 
cuadros—. Simbólicamente la estructura quedaría dividida en tres franjas 
verticales siendo la izquierda perteneciente al pasado —lo que ya se ha leído—
la franja central corresponde al presente —lo que se está leyendo— y la franja 
de la derecha determina lo futurible —lo que se va a leer—. 
Si acometemos la interpretación de un  retrato desde  una lectura 
antropológica, esta induce diferentes zonas de influencia que jerarquizan el 
soporte en tres franjas horizontales: la franja superior perteneciente a la zona 
de la cabeza; la franja intermedia perteneciente al tórax; la franja inferior 
perteneciente al abdomen y los genitales. Una  interpretación simbólica de esta 
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lectura relaciona la franja superior con la espiritualidad, el pensamiento, el 
conocimiento y la eternidad; la franja intermedia se relaciona con el alma, el 
corazón .los sentimientos, la vitalidad; por último la franja inferior se relaciona 
con la pasión, lo terrenal y caduco. La lectura en función de la gravedad induce 
dos zonas de influencia en la estructura del soporte: la zona superior, por 
encima de la línea de horizonte, corresponde al cielo y zona inferior por debajo 
de la línea de horizonte corresponde a la tierra, es la zona que aguanta más el 
peso visual, según se eleve la línea de horizonte dejará más espacio en una u 
otra franja. De otra parte, la forma y las proporciones del soporte condicionan el 
resultado compositivo. Un formato vertical con un acentuado predominio de la 
vertical sobre la horizontal, determina tensiones hacia lo alto y no hacia lo 
ancho. Si el formato es apaisado el predominio de la horizontal sobre la vertical 
es notorio, dando sensación de calma, tranquilidad o reposo.  E formato 
cuadrado, genera una superficie inerte en cuanto a tensiones espaciales y en 
este sentido, determina una superficie inexpresiva.Como recuera Arnheim ―El 
significado de la obra brota de la interacción de fuerzas activantes y 
equilibrantes‖ (sic), (Arnheim, 1984: 52). 
Veamos una obra magistral del artista Amalio García del Moral, la obra 
titulada Mis hijas (Figura 30), en la que aparecen dos niñas de corta edad, una 
en primer plano sentada y otra, en segundo plano, de pie, con sus juguetes en 
un entorno interior lleno de elementos pictóricos como caballetes, lienzos y 
algunos modelos, como sólidos geométricos y un rostro de la cultura clásica,  
en yeso.  
Los elementos visuales predominantes en el fondo son las formas 
geométricas de líneas rectas y curvas, como triángulos de diferentes tamaños y   
óvalos,  limitándose el uso de formas más orgánicas en la conformación de las 
figuras de las pequeñas. La gama cromática ofrece un contraste muy  
equilibrado entre los colores fríos, muy cercanos a los grises y cálidos, poco 
saturados en una gama media- alta, encontrándose las zonas de sombra en 
una gama media-baja, con lo que la obra es muy luminosa careciendo de 
fuertes contrastes de claroscuros. El artista equilibra cromáticamente la obra 
con un pequeño detalle, un cuadrado en rojo saturado, en el ángulo inferior 
derecho, junto a su firma. En cuanto a la textura, tanto visual como táctil, es 
una constante en toda la obra, la pincelada es rica y cargada, modelando las 
formas o deshecha sobre una capa anteriormente texturada. Como elementos 
conceptuales encontramos el uso modelado de la línea que marca algunos de 
los elementos de la obra, como son los triángulos que envuelven a cada niña y 
el arco que forman  los brazos de la pequeña que sostiene el muñeco (Figura 
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31). Otras muchas líneas direccionales se crean con las estructuras de marcos, 
caballetes, silla y  proyecciones de sombras, entre otros.  
 
Figura 30. Amalio García del Moral, Mis hijas, 1959 
Óleo sobre tela, 144 x 88 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Fundación Amalio 
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Como elementos de relación (Figura 32) encontramos que los pesos 
visuales se equilibran en todo el cuadro tanto en las  formas como en el 
cromatismo; el mayor peso visual se encuentra en la zona alta del cuadro, 
marcando una diagonal ascendente que atraviesa toda la obra, equilibrando el 
artista ese peso, con una serie de elementos  en el ángulo inferior derecho, 
configurando una forma triangular que determina la estructura compositiva. 
Siendo, así mismo, muy equilibrada la proporción que guardan entre si todos 
los elementos. 
  
Figura 31. Elementos conceptuales y líneas 
direccionales. 
Figura 32. Elementos de relación y estructura 
compositiva. 
 
Como hemos visto, la estructura compositiva queda establecida por unos 
núcleos de interés47  constituidos por las figuras48 de las niñas, en concreto los 
centros de atención principales los constituyen sus rostros (Figura 32), siendo 
centros secundarios las manos y otros elementos en los que el interés de la 
forma hace que tengan peso en la composición, como el fragmento de rostro 
en yeso. La consecución del equilibro tiene que ver con la colocación de los 
pesos, si nos fijamos en qué lugares han sido colocados los pesos visuales, 
                                                          
47
 Según la teoría de la Gestalt existe la tendencia a ver como núcleo los elementos que están juntos.  
48
 Tendencia a preciar como figura la parte más cerrada (Ley del cierre de la teoría de la gestalt) de la 
superficie o el espacio y a ver el resto como fondo. Las figuras se ven llenas y el resto de la superficie 
puede parecer vacía  
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veremos porqué ha sido tolerado el peso en ese lugar, de hecho el mayor peso 
como hemos comentado anteriormente, ha sido colocado en los sectores más 
livianos del plano básico, con lo que el artista ha sabido compensar estas 
zonas con elementos de un peso menor para que compensen a los primeros.  
Las líneas visuales quedan determinadas por las miradas de las niñas: la 
mayor nos mira frontalmente mientras que la pequeña dirige la mirada hacia un 
punto indeterminado del ángulo inferior derecho.  
Esta es una obra aparentemente estática por la quietud y dulzura de las 
dos niñas y los elementos inertes que las rodean, pero es todo lo contrario. La 
estructura subyacente de la obra posee unos ritmos en su propia composición 
además de la tensión dinámica de la oblicuidad que crea tensiones 
ascendentes. La propia estructura de la obra está concebida en un plano que 
se aproxima a las proporciones del rectángulo áureo (Figura 33), pudiéndose 
reconocer la estructura de una espiral áurea y de un pentáculo áureo (Figura 
34) dentro de la construcción del cuadro. 
 
 
Figura 33. Construcción del rectángulo áureo. Figura 34. Espiral mirabilis y pentáculo áureo en la 
composición. 
   
En palabras del mismo Amalio a su hija: 
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Me parece conveniente, al hablar del retrato en pintura, decir que exige un 
dibujo con el pincel muy justo y preciso. Empiezo con unas someras líneas de 
encaje al carbón para distribuir y proporcionar las diversas partes y elementos 
que componen el retrato: cabeza, colocación del cuerpo, manos y otros 
elementos que puedan subrayar el carácter del retratado. Aprovecho esta 
inicial colocación para tener en cuenta cuervas, contra curvas, líneas y puntos 
de Inflexión y tensión en su composición. A veces recurro al compás de 
―sección áurea para organizar geometralmente el cuadro (esto se percibe 
claramente en el retrato titulado -Mis Hijas»). En seguida empiezo a pintar con 
color, manchando el cuadro en general con arreglo a una entonación o gama 
de colores claramente definido. (García del Moral y Mora, 2001, 384). 
Otros aspectos formales que podemos estudiar en esta obra es su 
elevado grado de iconicidad  representativa propia retrato acompañado por una 
total  contemporaneidad en la composición, las formas, las texturas y la gama 
cromática aplicada. Ambas niñas se encuentran encuadradas en un plano 
general con un punto de vista normal49. La iluminación difusa que las envuelve 
proviene del ángulo superior izquierdo ayudando a destacar el modelado de las 
formas así como nos indica la profundidad en el plano mediante la 
superposición de las figuras iluminadas y las sombras arrojadas sobre el fondo 
y los diferentes objetos de la estancia. Iconográficamente se trata de un retrato 
familiar en el que se retrata a las hijas del artista, Marina, la niña mayor que se 
encuentra de pie, y María José, más pequeña sentada. En palabras de María 
José García del Moral, se trata de uno de los cuadros más felices de su padre: 
[...]El esqueleto de dicha pintura es estricta geometría, proporcionada entre sus 
partes entre si y éstas con el todo, El compás de trazado de la ―sección áurea 
fue usado por Amallo para interrelacionarlas, conexionando unas con otras y 
contrastándolas al mismo tiempo entre sí. Por ejemplo: la curva de mis brazos, 
que llevo el muñeco, está hecha con el radio mayor de la ―divina proporción‖; y 
la contra curva de la parte superior del aro que lleva mi hermana Marina en la 
mano, parte menor de la ―sección áurea la usó como radio de esta parte del 
arco. Esta relación e interconexión de los diversos elementos integradores de 
la pintura: caballete en el fondo, gran cabeza de yeso en la parte inferior del 
cuadro, vestidos de las niñas, cabezas de las mismas, etc. constituyen como 
una tela de araña en la que se quedan todos los componentes del cuadro para 
datario de un rigor compositivo y de una proporcionalidad más allá de la simple 
relación orgánica de las partes. 
La palabra ―retrato‖ parece que va unida a una visión realista y descriptiva. En 
este cuadro puede notarse que no es exactamente así, pues se puede apreciar 
                                                          
49
 La elección del punto de vista es interesante pues dota a las niñas de una mayor magnitud, ya que al 
ser aún pequeñas, el punto de vista del pintor debería haber sido más elevado quedando la visión de las 
mismas en picado. 
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un sentido de la composición ―mental‖ de la obra a la que se supedita todo. 
Unos acordes de color en grises, seleccionados con todo cuidado, unas 
calidades estéticas y una unidad formal y estilística hablan muy calificadamente 
de su visión e interpretación pictórica.(García del Moral y Mora, 2001: 422-423). 
 
III.6. Código indumentario. 
 
Según el diccionario de la Real Academia de la Lengua, la vestimenta es el 
conjunto de prendas exteriores con las que el individuo cubre su cuerpo. Sin 
embargo esta indumentaria es mucho más ya que conforma una imagen 
determinada del sujeto y presenta una apariencia que es la que muestra a los 
demás(Cáceres. 2003). De hecho, la vestimenta es fundamental a la hora de 
crear una primera impresión, llegando a condicionar toda la interacción futura. 
La vestimenta es un elemento revelador de las actitudes y sentimientos de las 
personas que son percibidos por el espectador que queda condicionada por el 
marco de referencia del observador. Su complejidad como hecho comunicativo 
precisa de la concurrencia  de numerosas disciplinas que van desde la 
Psicología, la Antropología o la Historia. Pero es la Semiótica la disciplina que, 
por estudiar los fenómenos de la comunicación, puede observar de manera 
coherente el significado de la indumentaria, que actúa como un ―sistema de 
signos relacionados con la imagen personal y también como un modo particular 
de codificación de la información, en la que vestirse constituye un fenómeno de 
comunicación no verbal y un lenguaje visual articulado‖ (Agustín Lacruz, 2004: 
80). Roland Barthes50 propone, desde su acercamiento post–estructuralista, 
aproximarse al estudio metodológico de la moda desde la perspectiva 
semiológica, según la cual  no son los signos lo que desborda lo lingüístico, 
sino que el lenguaje es el fundamento del sentido, más que su modelo. ―El 
sistema del vestido real nunca es otra cosa que el horizonte natural que la 
moda traza para constituir sus significaciones [...] deberemos ir de la palabra 
constituyente a la realidad que ésta instituye‖ (Barthes, 2003: 14). 
La propuesta metodológica de Barthes para el estudio sociológico de la 
moda consiste en distinguir tres estructuras para el vestido: el vestido–imagen, 
el vestido–escritura y el vestido real, que se mueven respectivamente en los 
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 Roland Barthes escribió, en 1967, la monografía El sistema de la moda y otros escritos, estableciendo 
las bases de a semiología aplicada extendiendo el análisis lingüístico al conjunto de los fenómenos 
culturales y analizando el uso de  la indumentaria como un sistema de significación social con contenido 
semántico.  
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espacios de las formas, el lenguaje y la tecnología, para ponerlas en relación 
con tres tipos de shifters. Estos shifter, u operadores, sirven para transferir una 
estructura o código a otro, de lo real a la imagen (patrón de costura); de lo real 
al lenguaje (programa de costura) y de la imagen al lenguaje (comentario de 
moda); a partir de los cuales concluye que el valor de autoridad del lenguaje 
con respecto a la moda consiste en inmovilizar la percepción en un nivel 
determinado de inteligibilidad; Permitir la transmisión de ciertos tipos de 
información que la fotografía diluye o elimina;  y, finalmente, enfatiza o duplica 
los efectos de realidad privilegiando algunos aspectos o partes, o la función de 
éstos, que podrían haber pasado inadvertidos a un observador casual. Barthes 
va a proponer diferenciar, dentro del vestido, entre la indumentaria —
vêtement— que sería la forma institucionalizada, y el vestuario —habillement—
que sería el hecho empírico, la forma individualizada. El grado de desorden o 
suciedad de la ropa que lleva alguien sería un hecho de vestuario, salvo que 
ese desorden y suciedad funcionen como signos intencionales, como sucede a 
veces en las representaciones teatrales. El hecho de vestuario está constituido 
por el modo personal en que un portador adopta o deja de adoptar la 
indumentaria que le propone su grupo (Barthes, 2003: 325). A menudo la 
distinción entre índice y significación se percibe más bien en términos 
transicionales, por ejemplo en el caso del sportman: 
Al principio, el vestido masculino de sport (de origen inglés) fue simplemente el 
índice de una necesidad de liberación del cuerpo; más tarde, desligado de su 
función, convertido en indumentaria (conjunto de dos piezas con chaqueta de 
tweed) pasó a significar, notificar una necesidad desde entonces menos 
sentida que consagrada (Barthes, 2003: 360) 
Así pues el sportman se convierte en una forma de ser y de vivir, más 
aún, una manera de expresar la propia personalidad de acuerdo a un estándar 
establecido. El bohemio hará lo mismo pero situándose contra ese sistema. A 
menudo en el estudio de los fenómenos concretos encontramos que una 
adaptación funcional se fosiliza, adoptando fuerza simbólica y perviviendo en 
forma de ornamento, pero también sucede al contrario, de manera que ya no 
es posible utilizar de forma clarificadora las categorías de lo funcional y lo 
ornamental. El ornamento cumple una función tan importante o más que la 
adaptación funcional, ya que la función de la moda es permitir la identificación, 
la lectura de unos individuos por parte de otros en el espacio social. El hombre 
moderno, el hombre a la moda, es espoleado hacia delante por una sed 
insaciable de novedad, y desde atrás por el miedo a ser sobrepasado por la 
moda, a caer en el ridículo. Como diría Oscar Wilde ―Nada es tan peligroso 
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como ser demasiado moderno. Uno es propenso a pasar de moda 
repentinamente‖ (Wilde, 2000: 181). 
Desde otro campo, la obra de Michel Foucault ha sido poderosamente 
inspiradora para numerosos estudios en el ámbito de la moda, aunque él 
mismo nunca se acercase a ese objeto de investigación. La relación de 
interdependencia en que sitúa las ciencias del cuerpo y el biopoder, los 
discursos (es decir, regímenes de conocimiento que dictan lo que es posible 
decir y pensar) con las prácticas, lo micro y lo macro, los discursos y el cuerpo, 
las estructuras y las prácticas, permitieron a Foucault formular la idea de 
inversión en cuerpos. La teoría de Foucault es un buen punto de partida para 
pensar sobre el cuerpo, siempre que se le añadan las aportaciones 
complementarias de la sociología, como el concepto de habitus de Bourdieu. Si 
el cuerpo constituye el entorno del yo, es inseparable del yo, como dice Joanne 
Entwistle51: 
La prenda cotidiana siempre es algo más que una concha, es un aspecto 
íntimo de la experiencia y la presentación de la identidad y está tan 
estrechamente vinculada con la identidad de estos tres –prenda, cuerpo, 
identidad- que no se perciben por separado, sino simultáneamente, como una 
totalidad(Entwistle, 2002: 24). 
 
III.6.1Las funciones del vestido. 
El vestido transmite mensajes paralelos y manifiestamente explícitos sobre la 
personalidad, condición social y la identidad del individuo porque le ropa es la 
expresión exterior de uno mismo. Tal como afirma Cáceres, ―la ropa es un 
espacio de proyección del individuo y de sus aspiraciones que refleja el 
compromiso entre lo que cree ser y lo que le gustaría ―(Cáceres,  2003: 209).La 
ropa representa el estado de ánimo de la persona que la porta y 
tradicionalmente ha distinguido entre los dos sexos52. Los estilos de la 
vestimenta vienen marcados también por la edad, siendo un indicio de estatus 
y de ocupación. Algunos objetos y complementos del vestir se convierten en 
                                                          
51
Joanne Entwistle, profesora titular del King´s College London y directora del programa de Doctorado. 
Trabajó con anterioridad en el London College of Fashion, de Londres,  en la London Metropolitan 
University y en el Departamento de Sociología de la Universidad de Essex. Ha publicado numerosos 
libros y artículos sobre el tema de la moda y la cultura. 
52
 Esa diferenciación se manifiesta en la forma de las prendas. Los trajes abotonados en el delantero, se 
abotonan de derecha a izquierda en las mujeres, mientras que los hombres lo hacen a la inversa. El 
origen está en que la mujer solía colocarse al bebé en el lado izquierdo del pecho, debiendo dejar la mano 
derecha libre para abrir el corpiño y poder alimentar a su hijo. Por su parte el hombre podía agarrar 
fácilmente  con la mano derecha el arma que se colocaba en la izquierda. 
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símbolos que definen al grupo al que pertenece el que los luce. Para Carmen 
Agustín ―la vestimenta es una herramienta elocutiva en la que las prendas de 
vestir y los accesorios son emisores de mensajes que refuerzan o desmienten 
otros mensajes no verbales‖ (Agustín Lacruz, 2004: 80).Para Michael Argyle la 
ropa oculta la mayor parte del cuerpo al menos en los países fríos y en las 
culturas más civilizadas, un motivo por el que la ropa constituye un importante 
elemento de apariencia. Así, la vestimenta requiere una cuestión de elección 
personal, de tal forma  que el uso de la ropa puede considerarse parte de la 
conducta social. El autor advierte que la indumentaria solo es significativa, 
lógicamente en el contexto de un medio cultural. Además es un  distintivo social 
ya que puede estar más o menos de moda y asociarse con un grupo social 
determinado, la ropa por tanto refleja la personalidad del que la porta pudiendo 
tacharse de incorrecto o desaliñado, llamativo o insulso (Argyile, 2001: 90-95). 
Lo que es evidente es que el ser humano proyecta hacia los demás una 
imagen a través de su cuerpo, siendo la vestimenta la primera barrera de 
defensa que se aporta al cuerpo, disimulando los posibles  defectos y 
reforzando la imagen corporal que se quiere proyectar a la sociedad. Esta 
función plenamente simbólica queda representada en el retrato, ubicando al 
individuo dentro de una jerarquía, en un determinado estilo y en un campo 
profesional concreto (uniformes, delantales, sotana). Tenemos en cuenta todos 
los elementos personales que se superponen al vestido, la forma de llevarlo, de 
armonizar los colores y texturas, los accesorios que actúan como señales 
acentuando la personalidad (sombreros y tocados, joyas y condecoraciones, 
corbatas y lazos, así como elementos no indumentarios como libros , 
documentos, plumas, pinceles, varas de mando. entre otros).Así mismo el 
cuidado en el peinado, los afeites, la blancura de la piel, todo rodea a la 
vestimenta y lo que simbólicamente representa. 
Uno de los usos más intencionado de la ropa en su función 
comunicadora lo encontramos en el uniforme. El uniforme es transmisor de 
estatus e identidad grupal, además establece formas correctas de 
comunicación y reglas precisas. María Dolores Cáceres (2003: 210-214) 
resume en tres categorías las funciones de la ropa en la sociedad: 
Protección física contra las inclemencias del tiempo y psicológica 
(amparar el pudor). En un principio, el hombre se vio obligado a utilizar la ropa 
con una finalidad protectora debido a que el hombre primitivo tuvo que hacer 
frente a un clima extremo. Es en este momento cuando el ser humano cubre su 
hasta entonces su desnudo cuerpo con pieles de animales o con calzado 
confeccionado con tiras de cuero o cortezas de árboles. Hoy día no parece que 
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sea la función principal predominando en la sociedad los otros dos principiosel 
de seducción y el jerárquico. Por lo respecta a la protección psicológica 
(amparar el pudor) H. Ellis sostiene que es precisamente el pudor la finalidad 
prioritaria del vestido. Kant también consideraba que la ropa dignificaba el 
hombre haciendo de él una criatura moral. Por otra parte, el sentido del pudor 
hace que el individuo oculte el cuerpo en una sociedad (occidental) en la que el 
desnudo está desautorizado. Al tratarse de un impulso inhibitorio, el pudor tiene 
que ver con la cantidad de espacio corporal que en determinados contextos se 
pueden mostrar y con las partes del mismo que pueden ser exhibidas. Por este 
motivo el pudor puede aparecer una situación de carácter sexual o social, 
estando relacionada con la exhibición del cuerpo desnudo. Sin embargo, el 
pudor se puede producir ante la exhibición de cierto tipo de ropa, siendo el 
caso de la muy apretada que marque determinadas partes del cuerpo. 
Finalmente, el pudor también puede apuntar hacia la obstaculización del deseo 
sexual previniendo la vergüenza o la desaprobación. 
Adorno. La mayoría de los autores piensan que es la ornamentación la 
principal función del vestido y que las otras dos fueron descubiertas más tarde. 
Los estudios antropológicos cierran filas en torno a este postulado cuando 
sostienen que aunque hay pueblos que carecen de vestidos no existen pueblos 
que no se adornen. El investigador R. Kemper afirma que la ropa y los adornos 
se utilizaron en un principio para atraer las fuerzas del bien y alejar las del mal. 
En esta misma línea W. Wundt también cree que la finalidad mágica ha sido la 
primera motivación del vestido y otros ornamentos. Este autor añade que el 
origen del vestido no se encuentra en el taparrabos hecho con hojas sino que 
hay que buscarlo en un cordón que se ataba a los costados, cuya meta no era 
protegerse contra las inclemencias del frío o para templar el pudor sino que era 
de carácter mágico. Hoy en día, algunas sociedades siguen lavando la ropa del 
revés para que al darle la vuelta cambie también la suerte. Asimismo, existen 
ciertas prendas que sólo pueden ser portadas por reyes o sacerdotes. Es 
importante destacar también que en la literatura fantástica europea son 
abundantes las referencias a los poderes sobrenaturales de ciertas prendas: 
hay botas que permiten avanzar siete leguas en cada zancada, capas que 
vuelven invisible a quien la luce y anillos mágicos. La finalidad de la función de 
ornamentación de la ropa no es otra que satisfacer una necesidad estética, 
embellecer el cuerpo para atraer a los demás y fortalecer la autoestima. 
Embellecer significa diferenciarse. Parece que desde los albores de su historia, 
el hombre ha intentado huir del riesgo de homogeneidad que representa el 
uniforme de la piel, haciendo uso de tatuajes, pinturas corporales, adornos y 
ropas. Por otro lado, y relacionada con esta función de adorno, no hay que 
pasar por alto que las prendas actuales están confeccionadas con multitud de 
elementos de nula funcionalidad. Es el caso de los pliegues y los frunces de 
faldas y vestidos, de las corbatas, los las vueltas de las perneras, las solapas, 
etc. Asimismo, el color de la ropa y la textura de los tejidos también satisfacen 
necesidades puramente estéticas. La función de ornamentación de la 
indumentaria también se relaciona con el cortejo sexual basado en la 
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transmisión de estímulos estéticos que además de en el hombre también se da 
en los animales. De esta forma, el vestido se usa como un agente regulador 
para despertar o atenuar el interés sexual intencionadamente. 
 Indicador de estatus, de edad, sexo y personalidad. El vestido es también un 
elemento que sirve para dejar al descubierto la identificación o pertenencia a 
determinados grupos. Así, Cáceres destaca que en el ámbito religioso por 
ejemplo, el hábito enmascara los caracteres sexuales evitando las tentaciones 
del cuerpo. Asimismo, en la sociedad existen colectivos laborales como 
bomberos, militares, médicos o jueces que utilizan uniformes que determinan 
las expectativas respecto a los demás. El valor de los uniformes presenta por 
tanto un fuerte contenido simbólico. Por otra parte, las prendas también ayudan 
a transmitir seriedad, disciplina, madurez, responsabilidad o todo lo contrario. 
Por este motivo, algunas veces, el vestido hace sentir a quien lo lleva que está 
adecuadamente integrado o manifiesta la desaprobación con el orden 
establecido. (Cáceres, 2003: 210-214). 
El discurso de la indumentaria está íntimamente relacionado con el 
corporal. El sujeto vestido se hace visible en su sociedad, en tanto que el 
cuerpo desnudo —siendo un tabú socialmente— nos iguala. El vestido se 
constituye en frontera y contacto con el mundo. El cuerpo vestido ocupa el 
lugar del sujeto y se entrega al rechazo o la admiración de la mirada del otro. 
La demarcación del concepto de atavío no se limita al vestido, a la ropa 
como producto textil  manufacturado, este concepto engloba todas las 
particularidades que rodean al adorno personal, como el calzado, peinado, 
maquillaje, adornos, complementos y accesorios. De otra parte la indumentaria 
se instituye en un modo de expresión, un artificio social para hacer patentes los 
valores ideológicos de una época, vinculados con la naturaleza simbólica de 
algunos comportamientos humanos como la manifestación del poder, la 
identidad personal, que atañe al ámbito  sexual,  social, laboral, religiosa, 
profesional, política o ideológica, la pertenencia a un grupo, la voluntad de 
parecer una persona distinta, la provocación erótica o el deseo de innovación 
estética ( Montoya Rodríguez, 2002). 
El retrato, como medio de percepción y visualización  de la imagen 
corporal,  en tanto que lugar de confluencia entre el modelo, el creador y el 
espectador, se instituye en el marco de la Intertextualidad del cuerpo vestido 
respecto al cuerpo revestido. Es pertinente observar la evolución de la 
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III.6.2. Historia del traje siglo XIX y XX 
El nuevo espíritu de modernidad, que se advierte con el advenimiento del siglo 
XIX, se precipita con el fin de la revolución Francesa, que terminó con 
numerosas tradiciones seculares. El deseo de cambio del capitalismo industrial, 
también se ve reflejado en la moda (Cosgrave, 2006: 189). Hasta ese momento 
las tendencias europeas se imponían tomando como referencia los trajes 
reales y aristocráticos de la corte, sin embargo, ahora es la nueva burguesía 
emergente la que va a imponer sus gustos en la moda. El atuendo femenino 
regresa a las líneas clásicas, mientras que los trajes masculinos cambian poco 
aunque si abandonaron el excesivo adorno. Los colores ganan en sobriedad. 
Una de las prendas que goza de mayor auge en el siglo XIX es el abrigo, tanto 
en el vestuario femenino como en el masculino, donde es más habitual 
encontrarlo, ―por el carácter militar de sus formas, consecuencia de la influencia 
que ejercen en su creación los uniformes del ejército y, más concretamente, la 
levita militar, prenda en la que se inspira‖. (Montoya Rodríguez, 2002: 199). 
Los personajes más influyentes en la  sociedad y la moda del siglo XIX 
fueron Napoleón y su esposa Josefina, quien encabezó la moda francesa con 
novedades concebidas expresamente para ella por el sastre francés Leroy. Ella 
fue quien devolvió a la vida social el vestido de corte desterrando la moda 
igualitaria desde la revolución. Popularizó el color blanco al igual que los 
adornos de piel, los vestidos ceñidos, de tejidos suaves y de línea imperio. 
(Cosgrave, 2006: 189-191). La moda femenina continúa con las líneas de estilo 
Consulado o Imperio hasta 1820. Son los denominados vestidos camiseros 
basados en la estatuaria grecorromana  fruto de las investigaciones 
arqueológicas acordes con los ideales del Neoclasicismo. Eran vestidos de una 
pieza, con abundantes pliegues, muy escotados con el pecho  marcado y talle 
alto, con mangas cortas algo ahuecadas y ajustadas al brazo.se 
confeccionaban en colores claros de tejido de algodón y frecuentemente 
llevaban una sobrefalda de otro color. Supuso una transformación radical en el 
vestido que hasta entonces era mucho más envarado y aparatoso, suprimiendo 
prendas interiores como las cotillas53 o los zapatos de tacón alto, acompañando 
la vestimenta con calzado plano o sandalias. Estos vestidos estarán presentes 
en la indumentaria española hasta el fin del reinado de Carlos IV (1788-1808). 
El peinado de las mujeres fue, durante la primera década del siglo XIX, un 
estilo neoclásico con inspiración en la Antigua Grecia: usaban rizos en la frente 
                                                          
53
 Las cotillas eran un ajustador que usaban las mujeres, formado de lienzo o seda y de ballenas. 
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y cerca de las orejas, atando el reto del cabello en un rodete o nudo en la nuca; 
solían adornarlo con cintas, diademas o plumas.  
Inglaterra, que no cayó bajo la influencia de Napoleón, junto con 
Alemania son los países donde surge el Romanticismo, un movimiento cultural 
que apela a los sentimientos y emociones y que se dejó sentir en la moda 
estableciendo el color negro como predominante en las vestimentas (Cosgrave, 
2006:191). El denominado estilo estético, de gran influencia romántica, 
abogaba por un estilo más natural en el vestir, no llevan corsé ni una gran 
profusión de faldas y adornos. Cuando la reina Victoria (1819–1901) asciende 
al trono, las mujeres vestían de forma sencilla siendo las prendas básicas los 
vestidos de falda amplia, con mangas largas y cintura ajustada, el traje de 
noche con mangas abombadas y escote en forma de corazón. Así mismo, las 
mujeres acomodadas llevaban dos pares de medias. La reina Victoria, que fue 
símbolo de elegancia en su juventud, con el paso de los años utilizó la moda 
con una finalidad funcional (Cosgrave, 2006: 207). En esta época, mientras la 
moda masculina ganó sobriedad, la femenina se hizo más exuberante, 
convirtiendo a la mujer en el símbolo del prestigio social del marido. En los 
años de 1830, el traje presenta un acabado en pico, con la cintura más 
marcada. Un traje en el que los hombros caen y son más anchos, efecto que 
producen las mangas tan abultadas en su parte superior, conocidas como 
mangas de jamón, o con volantes, y una falda acampanada, que puede llevar 
también volantes. Los escotes, que ya descubrían los hombros en 1820, se 
cubrían con canesúes54 , chales de encaje55 o boas de plumas. Los vestidos en 
ocasiones incorporaban bertas56.A lo largo del siglo XIX las mujeres aún llevan 
miriñaque o  polisón, faldas largas, cuellos altos y rígidos corsés57 que reducían 
hasta el extremo la cintura. Para ajustarlos, era necesario atarlos por delante y 
por detrás en la cintura, llegando hasta las caderas, conformando una silueta 
en forma de ―s‖ que desplazaba el busto hacia adelante (O´Hara, 1989: 82), 
necesitando de la ayuda de una doncella.  Las mujeres de las clases populares 
usan el corpiño que se abrocha por delante. Después de 1820 las mujeres 
comienzan a usar el cabello con la raya al medio y con bucles sobre las orejas. 
En esta época todas las mujeres usaban para salir a la calle un sombrero o un 
                                                          
54
 Pieza superior de la camisa o blusa a la que se pegan el cuello, las mangas y el resto de la prenda. 
55
 Paño más largo que ancho que se utiliza como abrigo o adorno sobre los hombros. Sinónimo de 
echarpes. 
56
 Tira de punto o blonda que adornaba generalmente el vestido de las mujeres, por el pecho, hombros y 
espalda. 
57
 Prenda interior armada con ballenas usada por las mujeres para ceñirse el cuerpo desde debajo del 
pecho hasta las caderas. 
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bonete. A los estilos de cabello femenino de esta época se los ha llamado 
también los Jane Austen's hair styles (estilo de peinado Jane Austen), por la 
difusión que tuvieron posteriormente sus novelas. 
Para mantener esa rigidez y volumen de faldas era necesario el uso de 
estructuras fuertes que aguantaran estos materiales. Estamos hablando de la 
crinolina, una falda interior con aros que ahuecaba las faldas, y el miriñaque, 
armazón de aros en la línea del tontillo, el pannier, el guardainfantes o el 
verdugado (siglos XV–XVIII) si bien es menos rígido que aquellos al incorporar 
aros flexibles. La indumentaria infantil no era más complicada. Llevaban un 
miriñaque más corto hasta media pierna, una falda muy corta, que mostraba en 
parte los pantalones interiores de lencería y encaje. Los encajes ocupan un 
importante lugar en este período en el vestido, ocupando en ocasiones gran 
parte del mismo. En el Romanticismo el vestido infantil, apenas, se diferenciaba 
del adulto excepto en la talla. En 1850, apareció el miriñaque propiamente 
dicho, constituido por una tela rígida, muy almidonada hecha con aros de acero 
que otorgaban a las faldas un vuelo espectacular. Una de las responsables de 
este éxito fue la emperatriz Eugenia (1826–1920), esposa de Napoleón III. En 
estos años vestirse para salir era una ardua terea ya que se necesitaba un 
sombrero, un manguito, y una chaqueta aunque era imposible sentir frio debajo 
de todas las capas adornadas con cuentas. El conjunto se completaba con una 
larga cola que desapareció a principios del siglo XX (O´Hara, 1989: 112,195–
196). La crinolina, consiste en un armazón realizado con aros de crin de caballo 
prensado, en principio, y con aros de acero después, las mujeres se vieron 
liberadas de las numerosas enaguas, utilizándose por féminas de todas las 
clases sociales. La crinolina permanece en uso durante los sesenta, pero 
experimentando transformaciones, ya que tiende a desplazarse a la parte 
trasera de la falda, mientras que el frente irá adquiriendo un perfil recto, 
constituyéndose la media crinolina en la década de1870. 
Uno de los couturier (modisto) más famoso de la época, fue Charles 
Frederick Worth (1825-1895) quien creó para la emperatriz Eugenia multitud de 
vestidos de gala, de noche, de corte, de día y para bailes de máscaras. Al igual 
que la mayoría de las damas elegantes, la emperatriz Isabel de Austria también 
sucumbió ante los diseños de Worth. En1864 Worth declara la crinolina pasada 
de moda e introduce una falda con un cojín de crin conocida como polisón. Otro 
couturier destacado del XIX fue Jaques Doucet (1853-1929), quien, para crear 
sus impresionantes vestidos de gala y noche se inspiraba en la pintura barroca 
y rococó (Cosgrave, 2006: 198). 
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En España, el traje de ceremonia sigue las líneas descritas: una cintura 
estrecha y una falda amplia. Las variaciones se aprecian en el escote, que 
descubre los hombros, y en las mangas cortas. Todo adornado con encajes y 
confeccionados en seda y tul. La reina Isabel II, protagonista de este periodo 
de la historia del traje, aparece en varios retratos con estos trajes. 
Figura 35. Antonio María Esquivel, Saturnina 
Mosso Villanueva, 1845                                           
Óleo sobre tela, 125,5 x 93 cm                           
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla              
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla               
 
  Figura 36. Eduardo Cano de la Peña, Cecilia 
Bohl de Faber, Fernán Caballero, 1865-1895                   
Óleo sobre tabla, 21,8  x 16,3 cm (fragmento)  
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla               
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                
 
 Las mujeres, en 1840, y hasta 1860, usaban rodetes en la parte 
superior de la cabeza, y combinaban rodetes con rizos que colgaban a los 
costados de la cara. Adornaban sus cabellos con peinetas, flores, hojas, perlas, 
o cintas enjoyadas. Solían peinarse también con una raya al medio, y un rodete 
en la nuca. Cerca de1860 los rodetes atados en la nuca se volvieron de uso 
casi general. Los rizos alrededor de la cara eran populares alrededor de 1850. 
Los rizos y ondulaciones, después de 1860, fueron muy populares entre las 
mujeres, y usaban rulos de metal durante la noche para mantener el cabello 
ondulado. Una innovación que no tardará en llegar a España: en 1872 el 
francés Marcel Grateau patentó la plancha enruladora, que eran unas tenazas 
de forma de tubo, uno cóncavo y el otro convexo, que se calentaban y 
mantenían el cabello ondulado. Este invento fue un gran suceso y permitió 
formar nuevos estilos de peinados, como uno que llevó su nombre, el ondeado 
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Marcel. Podemos ver más arriba dos ejemplos de peinado con raya en medio, 
la Figura 35 está peinada con rodetes y raya en medio, la Figura 36 aparece 
peinada con raya en medio tocada con un velo. 
En el ámbito de la moda femenina, el siglo XIX termina en los ambientes 
más elegantes con los trajes que incorporaban el nido de abeja, una tela que 
se arrugaba con pliegues y que hizo furor. Asimismo, en estos años también 
florece el estilo eduardiano, caracterizado por cuellos altos, mangas largas, 
busto prominente y una cintura estrecha que se obtenía con ajustados corsés. 
Las faldas se ahuecan gracias a godets y polisones. Predominan los escotes 
cuadrados y la cintura se remarca con bandas o lazos Entre los complementos 
no solía faltar la sombrilla y un pequeño bolso. Otra prenda característica es la 
pelliza, un abrigo tipo capote o mantón forrado de piel o acolchado. En estos 
años llega a España el polisón, un elemento interior, de origen francés, que 
incorporaban cojines, aros u otros objetos y que realzaba la parte trasera de la 
falda. Será en la década de los noventa cuando el polisón se simplifique 
quedando reducido a un cojín o trasportín.  
En la década de 1880, en España los vestidos a menudo tenían una 
sobrefalda que se recogía por detrás sobre el polisón. Surge el traje sastre, 
préstamo de la moda masculina, con chaqueta, chaleco, cuello rígido y corbata. 
Son elementos que aparecen en la indumentaria femenina que perdurarán 
hasta la actualidad. Los sobretodos más comunes eran en este período los 
abrigos, que en los años ochenta adquieren la forma que conservan en la 
actualidad. Ya en los albores del siglo XX la influencia del art nouveau, de 
líneas elegantes aunque exageradas y con abundancia de motivos vegetales y 
florales se deja sentir en las telas y en la joyería. (O´Hara, 1989: 30, 112, 119, 
205).  
En la Figura 37 podemos apreciar el tipo de tela con drapeados en la 
falda, que imita a los cortinajes. La Figura 38 muestra cómo el polisón resalta la 
falda abultándola en la parte trasera.  
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Figura 37. José Villegas Cordero, Descanso 
en el baile, 1888                                               
Óleo sobre tela, 120 x 63 cm                      
Colección particular. Depositado en el Museo 
Provincial, Lugo                                          
Fuente: Museo Provincial, Lugo 
Figura 38. José Villegas Cordero, Distinción y gentileza, 
1900                                                                                  
Óleo sobre tela, 136,5 x 85,5 cm                                          
Colección privada, Madrid. 
Fuente: Artnet 
 
Por lo que respecta a la moda masculina, lo primero que es preciso 
apuntar es que ésta cambió mucho menos que la de las mujeres. Según 
Bronwyn Cosgrave fueron tres los hombres que influyeron en el curso de la 
moda masculina a lo largo del siglo XIX: George Beau Brummell (llamado ―el 
bello Brummel‖), el conde de Orsay y el príncipe Alberto, esposo de la reina 
Victoria. El primero llevó una existencia privilegiada ya que desde muy joven 
fue el protegido del príncipe Alberto, sin embargo, murió solo y prácticamente 
en la indigencia. En cuanto a su indumentaria, Brummel representa el arquetipo 
del dandi, un dandismo que impuso una elegancia distinguida en la 
indumentaria del caballero. De hecho la imagen del dandi era la de un tipo 
afeminado pero excesivamente sobrio vistiendo. Los dandis abandonaron lo 
excesivo del guardarropa masculino (volantes, corbatas de encaje, medias de 
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seda blancas, zapatos de hebilla y tricornios) en beneficio de líneas 
impecables. 
Su atuendo se componía de una camisa lisa de lino blanco, lazo, botas 
de montar y sombrero de copa (Cosgrave, 2006: 207-209). En 1830 se 
introdujeron los culottes ajustados y los pantalones. Entre los accesorios se 
encontraban botones dorados en el frac y reloj de oro colgado de una cadena. 
Los colores de los tejidos eran además muy discretos predominando en sus 
chaquetas los azules y verdes para el día y los azules y negros para la noche 
(Cosgrave, 2006: 207-209). Era asimismo corriente llevar el chaleco y los 
pantalones de distinto color (llevar por ejemplo un chaleco carmesí y unos 
pantalones amarillos con una chaqueta azul o un chaleco blanco y unos 
pantalones verde salvia con una chaqueta negra). El cuello era en ocasiones 
de terciopelo y los chalecos cortos. Asimismo, durante el día era corriente llevar 
calzones ajustados metidos por dentro de unas botas, aunque por las tardes 
los hombres llevaban medias de seda con zapatillas. Además, no hay que 
olvidar que aun dandi se le reconocía también por el arreglo de su corbata. Con 
Brummel se acabaron también las pelucas empolvadas ya que este personaje 
llevaba el rostro afeitado y el cabello corto. Según él, ―la verdadera elegancia 
consistía en pasar inadvertido‖ (Brummel, en Cosgrave, 2006: 2010). Por otra 
parte, Brummel también se convirtió en el consejero indumentario del futuro 
Jorge IV al que aconsejó desterrar los accesorios frívolos. La mayoría de 
investigadores piensa que Brummel democratizó la moda masculina, 
sustituyendo a los aristócratas por caballeros. 
El traje masculino, también denominado terno constaba hasta la primera 
mitad del siglo pasado de tres piezas, la chaqueta, el pantalón y el chaleco. 
Éste último, inseparable de las otras dos piezas del traje durante todo el siglo 
XIX fue perdiendo adeptos durante el siglo pasado y decayendo su uso de 
forma paulatina hasta que en los sesenta desaparece casi por completo del 
guardarropa masculino con la aparición de una moda en la que sólo se 
combina el pantalón y la chaqueta. Además, en el siglo XIX evolucionan los 
tejidos y los cortes de los trajes afianzándose los colores oscuros hasta el 
punto de convertirse prácticamente en uniformes. Estas preferencias en el traje 
masculino, presentes desde el siglo XIX transmiten el deseo de reflejar 
seguridad, respeto y hermetismo. 
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En la segunda década del siglo XIX aparece el cuello de quita y pon de 
las camisas masculinas en Estados Unidos58. Por otra parte, hacia 1850 se 
hizo muy popular en Londres el sastre Henry Poole, el primero que abrió una 
tienda para atender las nuevas exigencias masculinas. Son años en los que se 
populariza la chaqueta Norfolk, cuya denominación proviene del duque el 
mismo nombre. Esta prenda llegaba a las caderas, estaba hecha de lana de 
tweed con grandes bolsillos de parche, tablas por delante y por detrás y un 
cinturón de la misma tela. A finales del XIX aparece el ranglán, un tipo de 
abrigo y manga que llevaba el nombre de Lord Ranglan, comandante británico 
que luchó en la Guerra de Crimea. La manga se extiende desde el cuello a la 
muñeca y está unida al cuerpo del abrigo o vestido mediante costuras 
diagonales que van del cuello a la parte interior del brazo proporcionando 
mayor movilidad a los brazos y al torso (O´Hara, 1989: 206-236). 
También mediado el siglo XIX comienza a usarse el esmoquin, una 
chaqueta masculina de seda, terciopelo o brocado, corta y de mangas largas 
decorada con botones que entonces se llevaba como prenda de casa. 
Posteriormente, en el siglo XX designa una bata masculina de seda. Hoy en día 
es un traje adecuado para ocasiones formales, pero no de gala y que se 
distingue porque las solapas son de seda. Suele ser de paño negro o azul 
oscuro. Hacia 1920 se cruza, al igual que tras la Segunda Guerra Mundial.  
La camisa del atuendo informal masculino de finales del siglo XIX y parte 
del XX tenía el cuello alto, rígido con las puntas vueltas hacia abajo. (O´Hara, 
1989: 20-260). 
Hacia 1860 en Inglaterra el príncipe Alberto tuvo también mucha 
influencia en la moda dando nombre incluso a algunas prendas masculinas 
como la levita Alberto o la capa de montar Alberto. A finales del siglo XIX este 
príncipe se convirtió en el modelo del vestir masculino ya que en los actos 
públicos siempre llevaba lo más adecuado. Esto era importante ya que en esta 
época se daba mucha importancia a la etiqueta. Así, el esmoquin por ejemplo 
(una chaqueta sin faldones no estaba considerada de vestir mientras que el 
frac era el vestido de noche obligatorio en la alta sociedad). Es importante 
                                                          
58
 En 1860, ante la gran demanda de cuellos desmontables, dos franceses, Maullin y Blanchard montan 
una empresa en Nueva York para fabricarlos. Esa empresa se fusionó con Coon and Company lanzando 
la marca Arrow. Al término de la Primera Guerra Mundial, Arrow fabricaba la friolera de más de 400 tipos 
distintos de cuellos de camisa.Esta marca también fue responsable años más tarde las primeras camisas 
entalladas con cuello inseparable contribuyendo después de la Segunda Guerra Mundial a popularizar las 
camisas de colores (O´Hara, 1989:28–29). 
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reseñar también que fueron los americanos los primeros que adquirieron 
prendas de vestir confeccionadas (Cosgrave, 2006: 210). 
A finales del siglo XIX, concretamente en la década de 1880 la moda 
corriente masculina muestra pocos cambios. El frac se llevaba por las tardes y 
durante el día el redingote era la prenda aceptaba par la ciudad. Además, los 
hombres contaban también con la chaqueta de mañana, cortada de forma 
curva sobre las caderas y abotonada hasta bastante encima del pecho. 
Mientras, es importante remarcar que entre los jóvenes la chaqueta corta, la 
americana, se iba haciendo cada vez más popular sobre todo en Cambridge y 
Oxford. Además, la influencia del deporte en la indumentaria se hizo notar 
mucho en este periodo ya que la mayoría de las actividades no se podían 
practicar con el traje de día de etiqueta. También hay que tener en cuenta que 
el siglo XIX la moda entra en el juego de una nueva visión y unos nuevos 
planteamientos gracias a, entre otros factores, los potentes mecanismos de 
distribución (Figueras, 1997:21-22) y al surgimiento de innovaciones 
tecnológicas entre las que destacan la máquina de coser, los patrones de tallas 
para confeccionar prendas, la máquina de tricotar y la máquina para coser 
botones y ojales. A esto hay que sumar que a mediados del siglo XIX ir de 
tiendas se convirtió en un pasatiempo, una costumbre que confluyó poco 
después en la apertura de los primeros grandes almacenes en París y Londres 
(Cosgrave, 2006: 194-196). 
El siglo XX ha sido una época plagada de tragedias y desastres. Desde 
el estallido de la Primera Guerra Mundial prácticamente en todas las décadas 
ha tenido lugar un conflicto, una crisis o una guerra. Sin embargo, el siglo XX 
ha sido también el siglo de las innovaciones tecnológicas y el progreso del 
pensamiento. Sin embargo, para comprender los cambios de indumentaria 
surgidos en el siglo pasado conviene remontarse hasta la optimista década de 
1900 en la que París se convierte en el centro del mundo y la Belle Époque, 
iniciada en la década anterior está en pleno apogeo con una vida llena de 
fiestas, carreras de caballos y espectáculos. Estos marcos eran además 
idóneos para que la gente de la alta sociedad, consumidora de moda, mostrara 
sus mejores galas (Urrea, 1999: 22-23). Durante esta época, la moda se dividía 
en dos tipos de mujeres; las que llevaban corsé y las que no. Óscar Wilde era 
un defensor a ultranza de las últimas, un grupo de librepensadoras fieles al 
movimiento Arts and Crafts que renegaban del corsé y que soñaban con líneas 
imperio universales. 
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En los primeros años del siglo XX el cuerpo de la mujer estaba 
modelado por el corsé que apuntalaba el busto, asfixiaba la cintura y 
enmarcaba las caderas. Esta indumentaria se completaba con enormes y 
recargados sombreros decorados con flores, plumas y frutas. Sin embargo, es 
importante destacar que el tailleur o traje de chaqueta para mujeres (una 
adaptación del traje masculino) creado por John Redfern en 1885, compuesto 
por una chaqueta, una blusa y una falda larga y recta que se  adapta para los 
viajes, paseos y práctica deportiva. Además, en 1902 este traje queda 
superado por el trotteur, en el que la falda se acorta dejando ver el pie. La 
moda se adapta a unos tiempos al dictado de del frenético ritmo de vida urbano 
que se anunciaba ya. En esta época hubo varios intentos serios de eliminar el 
corsé en beneficio de la silueta natural debido sobre todo a que éste causaba 
enfermedades de pulmón, hígado y corazón. Además, los pesados sombreros 
eran los causantes de migrañas constantes. Por otra parte, las actrices de 
teatro y music-hall (Réjane, Liane de Pougy, Carolina Otero, Sarah Bernhardt, 
etc.) lucían las últimas creaciones de alta costura en los escenarios. En esta 
década la traducción de Las mil y una noches y la representación de 
Shéhérezade despertaron pasiones por la moda oriental (Urrea, 1999: 38-39). 
La década siguiente, la que transcurre entre 1910 y 1920 está marcada 
por la Primera Guerra Mundial, una contienda que marca cambios en la forma 
de vestir puesto quela ropa se hizo más simple y cómoda. En estos años es 
necesario hablar de Chanel, quien creó a una mujer más moderna apoyándose 
en un estilo sencillo y cómodo. Es la primera vez que las mujeres llevan 
uniforme con el objetivo de hacer menos visibles las clases sociales (Urrea, 
1999: 38-39). Asimismo, se aparca el corsé, se acortan las faldas e incluso se 
imponen los pantalones, lo que permitió a la mujer moverse con más libertad. 
También la mujer tuvo que cortarse el pelo al máximo para no estropear los 
engranajes de las fábricas. Por una vez la moda se impuso desde abajo Sin 
embargo, los vestidos de noche siguen siendo sensuales, con espaldas y 
brazos desnudos. Es importante subrayar que en esta época el cine comienza 
a influir en la moda, creando a la vamp, sinónimo de mujer fatal, pálida y de 
grandes ojos maquillados, que representaron a la perfección Lillian Gish, Pola 
Negri o Theda Bara (Urrea, 1999: 38-39). 
Los años veinte y con ellos el intento de olvidar las penurias de la guerra 
traen aires de renovación y con ellos faldas más cortas en beneficio de una 
moda al menos, mucho más cómoda. En esta época la mujer, que trabaja y 
hace vida social busca una moda funcional, un motivo por el que se instauran 
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las líneas rectas y simples. El acortamiento de la falda por su parte despierta el 
interés por las medias y los zapatos. 
Importante es también la entrada del pantalón en el armario femenino 
aunque sólo sea para el deporte y el aire libre. La aparición de las fibras 
sintéticas abarata los tejidos. El espíritu de esta época se deja sentir en todos 
los ambientes, de hecho, uno de los nombres clave de la revolución femenina, 
Cocó Chanel, diseñaba el vestuario de las obras del coreógrafo ruso Diaggclev 
y de las representaciones de Cocteau mientras que era Picasso el encargado 
de los decorados. Dalí hacía diseños para Schaparell (Figueras, 1997: 22-23). 
En estos años el crecimiento de la prensa femenina hace que la moda 
se convierta en una obsesión para muchas mujeres. El nuevo estilo de esta 
década se encarna en la garçonne francesa o la flapper59 americana, de silueta 
tubular, faldas cortas y pelo corto. La libertad de movimiento había sido 
conquistada al fin en pro de una moda simple y racional, de hecho, Chanel 
diseña los primeros vestidos que una mujer elegante podía ponerse 
prescindiendo de la doncella. 
Los sombríos años treinta se caracterizan en la moda por el repliegue de 
las mujeres a un modo de vida más tradicional, un aspecto que se manifiesta 
en la vuelta a las formas del cuerpo. La línea evasé marca la silueta del día a la 
noche siendo el corte al bies el dominante en los vestidos (Urrea, 1999: 62-63). 
La piel se utilizaba para levantar el hombro y el raso utilizado en muchos 
vestidos de noche resaltaba la complejidad del corte. También en esta década 
se estrenan los vestidos de tejido elástico, que hacen la figura aerodinámica 
pero permiten caminar. 
Por lo que respecta a las faldas, éstas se alargan pasando el foco de 
atención erótica de las piernas a la espalda. La prenda protagonista por 
excelencia de esta década es el pantalón femenino, lanzado en la década 
anterior por Chanel. Por otra parte, la influencia del surrealismo impregna la 
moda de locura e ironía. Las estrellas de Hollywood se convierten en 
instituidoras de tendencias imponiendo el modelo de sofisticación de Marléne 
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 Flapper es un anglicismo que se utilizaba en los años 1920 para referirse a un nuevo estilo de vida de 
mujeres jóvenes que usaban faldas cortas, no llevaban corsé, lucían un corte de cabello especial 
(denominado bob cut), escuchaban música no convencional para esa época (jazz), que también bailaban. 
Las flappers al igual que las garçonne, usaban mucho maquillaje, bebían licores fuertes, fumaban, 
conducían, con frecuencia a mucha velocidad, y tenían otras conductas similares a las de un hombre, y 
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Dietrich y Greta Garbo, con hombros anchos y caderas estrechas (Urrea, 
1999:62-63). 
El traje masculino contemporáneo masculino tal y como se conoce hoy 
nace con el dandismo aunque sus antecedentes más directos hay que 
buscarlos mucho después del siglo XIX, concretamente en 1930.En cuanto a 
las partes que componen el traje, hay que reseñar que la chaqueta es una 
prenda reciente puesto que nació a finales del siglo XIX, momento en el que la 
clase acomodada inglesa empezó a ir al campo y a practicar la caza. Así, a 
partir de 1920 las chaquetas sport comenzaron a utilizarse para otras 
actividades pese a que conservaron los detalles de su estilo inicial como los 
bolsillos de parcha o los botones de cuero. Del origen rural de la chaqueta 
masculina queda algún vestigio como los tejidos de tweed o los dibujos de pata 
de gallo o espiguilla. 
Otro elemento imprescindible de la chaqueta masculina son las solapas, 
cuyo origen hay que buscarlo en las túnicas de cuello alto de los uniformes 
militares (para adoptar una postura más cómoda los soldados acostumbraban a 
desabrocharse los botones de la parte superior, desahogando el cuello). Así, 
cuando esta moda se extendió a los trajes civiles, los sastres decidieron 
conservar la muesca —que señala el corte donde comenzaba el cuello 
originario— y el ojal —en el mismo lugar en que la túnica cerraba el cuello—. 
Junto a la solapa de muesca se encuentra la de pico (la primera se utiliza en 
las chaquetas sin cruzar y la segunda es típica de las cruzadas).Por otra parte, 
las aberturas traseras fueron habituales en las chaquetas de montar para que 
la prenda descansase más recta sobre la grupa del caballo. Sin embargo, este 
diseño hace también más fácil el gesto de introducir las manos en los bolsillos. 
Las chaquetas de una sola abertura son las típicas americanas y las de dos, 
las tradicionales inglesas. Asimismo, las que no tienen cortes posteriores 
ofrecen una imagen muy limpia de la espalda pero se deforman enseguida al 
meter las manos en el bolso del pantalón o al sentarse. Otro elemento de la 
chaqueta masculina son los bolsillos; el modelo clásico de chaqueta británica 
tiene dos en su parte inferior, uno sobre cada cadera y otro en la parte superior 
que se usa para el pañuelo. Estos bolsillos pueden ser incisos (sólo muestran 
la abertura), incisos y con tapa (con un borde que les protege en la parte 
superior) y de parcheo superpuesto (van cosidos sobre el vestido). El diseño 
más formal es el inciso con tapa. En cuanto a las mangas, sólo apuntar que 
han perdido sus antiguas vueltas abotonadas conservando tan sólo dos o tres 
botones ornamentales (en las buenas prendas estos botones pueden 
desabrocharse). Lo correcto es que las mangas permitan asomar un centímetro 
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o un poco más de la camisa. Los colores clásicos son el gris y el azul. El negro 
también se utiliza mucho, a pesar de que recuerda al luto. Cualquier traje serio 
es oscuro, motivo por el que el negro sigue tomándose como el color más 
formal. También se admiten dibujos clásicos como la raya vertical fina, el 
príncipe de Gales, etc., hemos de  destacar también, que los puristas suelen 
decir que los trajes no deben parecer totalmente nuevos. Al respecto, Beau 
Brummell en el siglo XIX hacía que su ayuda de cámara estrenara todas sus 
prendas para quitarles lo que tachaba de ―vulgaridad‖ de lo nuevo. Sin 
embargo, es inevitable que las prendas se vistan por primera vez en alguna 
ocasión. (VV.AA, 1990: 130-132). 
Los pantalones rectos hasta el tobillo aparecieron hacia 1800, aunque no 
se tomaron como un atuendo aceptable hasta finales de ese siglo. En sus 
orígenes los pantalones masculinos eran muy ajustados, sin embargo, con el 
paso del tiempo se fueron confeccionando con un ancho que los adapta a la 
cintura, siendo más amplios en las caderas y estrechándose según bajan hacia 
el tobillo. Así, aunque el pantalón femenino admite muchos anchos, el 
masculino suele ser recto y estrecho abajo. El delantero en cambio puede ser 
liso o con pinzas, un elemento este último que se introdujo al ensanchárselos 
pantalones con el objetivo de adaptarlos al cuerpo. Normalmente los 
pantalones clásicos llevan dos pinzas, una que se transforma en raya y otra 
entre ésta y el bolsillo. (VV.AA, 1990: 134). 
El primer diseño de camisa abierto de arriba a abajo se registró en Gran 
Bretaña en 1871 suponiendo una innovación debido a que los modelos 
anteriores se introducían por la cabeza. Uno de los símbolos del caballero ha 
sido la camisa blanca y de hecho, su predominio en el vestuario masculino 
supuso serias dificultades a la introducción de otros diseños. Así, hacia 1870, 
cuando comenzaron a comercializarse las primeras camisas de rayas, éstas 
tuvieron que enfrentarse a duras críticas que sostenían que lo que pretendían 
estos diseños en realidad eran disimular la suciedad acumulada durante el día. 
Este tipo de camisa, para ser aceptada tuvo que mantener los cuellos y 
los puños con su original color blanco. En cuanto a la historia de esta prenda, 
cabe decir que antes del siglo XIX se utilizaba como prenda interior, 
metiéndose por la cabeza. Las primeras camisas abiertas poseían un faldón 
trasero que se abrochaba al delantero a través de la entrepierna y que permitía 
mantener la prenda en su sitio. A finales del XIX la camisa pasó a ser una 
prenda exterior, sin embargo no se libró el todo de su condición de prenda 
íntima, un motivo porque el que los hombres no se quitaban la chaqueta en 
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público (VV.AA, 1990: 137-141). El cuello, vuelto y apto para la corbata es de 
invención reciente ya que en el siglo XIX se pusieron de moda las camisas de 
quita y pon. El cuello con vuelta se popularizó a principios del siglo XX y desde 
entonces ha variado el largo de las puntas para mantener una relación con el 
ancho de las corbatas y el nudo. De esta manera, el cuello de puntas 
separadas fue diseñado por ejemplo para dejar espacio al nudo Windsor (muy 
ancho). A veces también se utiliza el cuello con alfiler, que une las puntas de la 
camisa alzando la corbata e imprimiendo un aspecto más formal. 
El vestuario denominado ―de etiqueta‖ se utiliza para determinados actos 
sociales y ceremonias muy formales y solemnes que se rigen por unas normas 
instauradas en el siglo XIX. Los trajes de etiqueta masculina que se conservan 
en la actualidad son el chaqué, el frac y el esmoquin. El frac es el traje de 
máxima etiqueta y de hecho es más solemne que el chaqué. Es un atuendo 
reservado para la tarde o noche y las ocasiones más formales. Sólo es 
admisible en lugares cerrados y se ve sobre todo en actos académicos, 
diplomáticos y en ceremonias solemnes presididas por los Reyes. El 
acompañamiento del frac es el sombrero de copa y los guantes blancos, 
accesorios que sin embargo ya no se utilizan. Las piezas que componen el frac 
son las siguientes: chaqueta, es negra con botonadura simple o cruzada, corta 
por delante y con faldones traseros en pico. Camisa, es blanca de cuello 
subido. La corbata también es blanca y se ata con nudo de pajarita. El chaleco 
que acompaña al frac es blanco se aconseja no acompañar jamás el frac de 
chaleco negro salvo en actos en las reales academias y altas ceremonias de 
los tribunales. Los pantalones son negros con una tira lateral del mismo color. 
Los zapatos son negros de charol y con cordones. 
Por su parte, el chaqué, es la prenda más ceremoniosa del vestuario 
masculino siendo este el motivo de que se utilice tan sólo en contadas 
ocasiones. Aparece en el siglo XIX para montar a caballo en la corte británico 
siendo en principio negro, con chaleco a juego y pantalón a rayas. Se trata de 
una prenda que debe llevarse desde la mañana hasta la caída de la tarde. Los 
complementos del chaqué son el sombrero de copa gris o negro con guantes 
grises, sin embargo, en la actualidad, estos complementos no se utilizan. Los 
elementos que componen el chaqué son: chaqueta, es curvada con faldón 
trasero, de color negro o gris. El chaleco es beige, gris perla o negro. La 
camisa es blanca con cuello vuelto. La corbata, normalmente gris con nudo four 
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in hand60 (simple), aunque admite variaciones tonales. El pantalón: gris de 
rayas negras y grises. Los zapatos, negros de piel y con cordones. 
Finalmente, el esmoquin es el traje de ceremonia más utilizado por las 
noches. Su origen se remonta a la ropa que comenzaron a utilizar los 
caballeros ingleses en el siglo XIX para fumar (‗to smoke’). Estos caballeros se 
reunían en clubes o sociedades privadas para fumar y, con el objetivo de que 
su ropa no oliese a tabaco, cuando llegaban al club se ponían una chaqueta 
muy similar a la del esmoquin de hoy en día. Al esmoquin también se le conoce 
como el ―comodín de la etiqueta‖ y aunque puede lucirse en muchas y distintas 
circunstancias con una única limitación, que sea en horario de tarde o noche. 
Los componentes del esmoquin son los siguientes: chaqueta negra de 
botonadura simple; camisa blanca con lorzas verticales sobre la pechera; 
pajarita, normalmente de seda negra, faja o bien de seda o bien de raso negro; 
pantalón negro con cinta vertical en el costado; zapatos negros, brillantes y 
preferiblemente escotados. 
Por lo que respecta a las prendas de abrigo que acompañan a la 
indumentaria de etiqueta, cabe señalar que cuando el tiempo lo requiere, sobre 
las prendas de etiqueta puede llevarse abrigo negro, azul marino u oscuro con 
bufanda de seda blancal. En algunas ocasiones, en España, se usa la capa 
como prenda de abrigo sobre la etiqueta. 
 
III.6.3 Los accesorios. 
Josefina Figueras dice que,‖la propia palabra accesorio es contradictoria 
puesto que alude a algo de lo que no se puede prescindir con facilidad ya que 
muchas veces resultan imprescindibles para completar la indumentaria‖ 
(Figueras, 1997: 163). A su vez clasifica estos accesorios en dos categorías: 
aquellos que son prácticos, como zapatos, bolsos, cinturones, pañuelos, 
guantes y paraguas; y los que son catalogados como joyas o bisutería. 
(Figueras, 1997: 163-168). Los complementos son elementos que expresan y 
complementan la imagen que la persona quiere proyectar de sí misma, por lo 
tanto matizan el mensaje. En este epígrafe nos ocuparemos de los 
complementos y accesorios más representativos. 
Uno de los accesorios más importantes es el calzado, de hecho es un 
elemento imprescindible de la vestimenta, carecer de calzado es la expresión 
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 Nombre de origen inglés que designa un tipo de nudo de corbata.  
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máxima de la miseria. La historia del calzado va paralela a la del vestido, desde 
la recia cáliga, sandalia romana, pasando por las abarcas de los iberos. Los 
árabes, en el siglo X, pusieron de moda un calzado de cuero fino con la punta 
ligeramente alzada que aun podemos observar en cuadros orientalistas (Figura 
39) como el siguiente: 
 
        Detalle de la Figura 39 
Figura 39. José  Villegas Cordero, Tienda de babuchas en 
Marruecos, 1872                                                                              
Óleo sobre tela, 48,3 x 66 cm                                                                                                                    
Colección Walters Art Museum, Baltimore                                                                                                    
Fuente: Walters Art Museum, Baltimore 
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Posteriormente, en el siglo XV, se utilizó el borceguí de cuero o 
terciopelo sobre el que se ponía otro calzado que cubría parte de la pierna. 
También es herencia musulmana el chapín, de gruesas suelas de corcho, que 
junto con alcorques y zuecos lucían las mujeres. En el siglo XVI surge el tacón 
y los escarpines —calzado de una sola suela y de una sola costura—, las 
mujeres comienzan a llevar zapatos escotados y de tacón alto (Cordero 
Sánchez, 1998). El concepto de belleza de la época era  que la mujer debe 
tener el pie pequeño. Los zapatos de tacón realzan la pierna las hormas se 
estrechan y acaban en punta para dar el  efecto de empequeñecer el pie. En la 
















Figura 40. José García Ramos, Señora con 
vestido blanco, 1900                                          
Óleo sobre tela 63,5 x 34, 5 cm                      
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla 
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Hacia 1830 los zapatos más corrientes eran bajos y escotados, de tipo 
chinela o zapatilla, que se ataban sobre el tobillo con cintas, y de punta 
cuadrada. En 1860 los más comunes siguen siendo los escotados y planos, 
atados con cintas, y flor sobre la pala, así como botines de calle, realizados en 
tela que se combina con el color del vestido, de tacón también bajo y atado a 
un lado. A diferencia del calzado de antaño, éstos ya son más sofisticados. En  
el calzado de 1980, predominaba el uso de botas con tacón, ahora sí, alto, que 
resurge con la aparición del polisón. Normalmente eran cerrados y acabados 
en pico. 
Los siguientes fragmentos nos muestran medias y calzados de diversa 
índole, calzado profesional como los zapatos de baile (Figura 41) de gala 
(Figura 43), propio de la vestimenta taurina (Figura 42),  o de uniforme (Figura 
44). 
 
Figura 41. José Villegas Cordero, Pastora 
Imperio, 1906                                                                               
Óleo sobre tela, 168 x 108 cm                                  
Colección Antonio Plata, Sevilla                                  
Fuente:   Antonio Plata, Sevilla                                                                               






Figura 42. (Fragmento de Figura 4, Capítulo I) 
Zapatos de toreros en la obra de Andrés Parladé 
Heredia 
Figura 43. José Villegas Cordero, Retrato de 
Alfonso XIII,1906                                                                      
Óleo sobre tela, 182 x 99 cm                                            
Colección Patrionio Nacional. Palacio Real de 
Aranjuez.                                                                    
Fuente: Patrionio Nacional                             
(Fragmento que muestra el zapato mocasín de 
charol en el  traje de gala del Rey ) 
 
Figura 44. (Fragmento de Figura 18,  Capítulo I) 
Botas de montar del uniforme de la Real Maestranza 
de caballería de Sevilla, que luce El rey Alfonso XIII 
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Existe multitud de tipos de calzado, tanto masculino como femenino. 
Entre ellos destaca el tipo Oxford, que se comenzó a usar a principios del siglo 
XX aunque su origen  se remonta al XVII, siendo una bota de media caña. 
Pasó a ser un zapato con cordones para mujeres, hombres y niños. La versión 
masculina, con sus característicos cosidos y perforados decorativos se conoce 
también como brogues (O´Hara, 1989: 209). En los años veinte y treinta, se 
usaban unos zapatos bicolor (banco y negro) llamados spectator. 
El bolso es un accesorio práctico cuyo origen es muy antiguo. Durante la 
Revolución Francesa se rescata la bolsa de malla de los romanos, haciéndose 
de terciopelo en el siglo XIX. Este tipo de bolso, denominado ―ridículo‖, 
comenzó a adornarse con cierres de metal y cadenas utilizándose en fiestas de 
noche bailes y teatros. Comenzada la Primera Guerra mundial comenzó a 
utilizarse también tarjeteros carteras y monederos. El bolso tal y como se 
conoce hoy en día nace con la primera postguerra del siglo, cuando las 
costumbres permiten y hasta obligan a que las mujeres salgan solas. 
Antiguamente, la bolsa era atributo de la avaricia apareciendo asociada al 
dinero y al pecado. A lo largo de la historia han sido muchos los avariciosos 
que han sido retratados con bolsa. Empezó siendo una taleguilla para guardar 
monedas y sin embargo hoy en día cabe de todo. 
Los guantes, desde siempre, han sido un objeto muy valorado por reyes 
y magnates que los adornaban incluso con piedras preciosas. Sin embargo, el 
guante es también señal de honor y distinción, un motivo por el que muchos 
caballeros medievales en lagunas ceremonias ofrecían la espada y el guante 
como símbolos de lealtad y seguridad. En el lenguaje de los caballeros tirar el 
guante era un desafío y recogerle, aceptar el reto. De hecho, hasta el mismo 
siglo XIX perduró en Inglaterra la costumbre de echar un guante al público 
durante la coronación del rey en señal de desafío contra todo el que pusiera en 
entredicho su derecho a ocupar el trono. En el siglo XIII el guante ya era un 
accesorio imprescindible en el guardarropa tanto de hombres como de mujeres. 
El guante blanco es utilizado por masones y militares como símbolo de pureza. 
En cuanto a las normas que marca la etiqueta, cabe destacar que al igual que 
en ciertas ocasiones no está permitido al caballero mostrarse con la cabeza 
cubierta, tampoco debía presentarse uno con los guantes puestos. Cabe 
destacar asimismo, que desde el siglo XIII fue una costumbre muy extendida 
perfumar los guantes. Fue precisamente esta técnica lo que originó otra más 
peligrosa y criminal, la de los guantes envenenados. 
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 Las señoras no salían a la calle sin cubrir las manos con guantes 
(Figura 46), con lo que la piel de las manos permanecía blanca dentro del gusto 
y la estética de la época, a diferencia de las mujeres de las clases trabajadoras 
que, por su actividad manual no podían usarlos y en muchos casos esa 
actividad, desarrollada al aire libre oscurecía la piel expuesta al sol. El guante  
realizado en diferentes materiales, desde la piel de gamuza o cabritilla al 
encaje, pasando por el raso o el simple algodón era una prenda que, además 
de la propia funcionalidad de proteger las manos, se convirtió en un accesorio 
imprescindible en la vestimenta de salones y fiestas, acompañando al vestido, 
más escotado y sin mangas con un tipo de guante largo que llegaba a cubrir 
medio brazo (Figura 47). El guante ha estado cargado de simbología, a la par 
que de fetichismo y sensualidad. Tirar el guante era un abandono, arrojarlo a 
alguien, un reto, recoger el guante significa asumir el reto. El retrato de aparato 
(Figura 45) de los reyes adquiere una simbología especial al llevar una mano 
enguantada y la otra mano no, el monarca reinará con guante de seda y puño 
de hierro. 
Figura 45. José Villegas Cordero, Retrato de 
Alfonso XIII, 1902 
Óleo sobre tela, 236x151cm.                         
Colección del Banco de España.                        
Fuente catalogo de la colección de pinturas del 











(Detalle) Simbología del guante en el retrato 
del rey 
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Las siguientes imágenes nos muestran algunos de estos accesorios, 
lucidos por la clase más pudiente, frente a la sencillez, precariedad e incluso 
ausencia de accesorios de las clases más populares. 
 
Figura 46. José Villegas Cordero, Nobleza y Caridad, 1908                                                                           
Óleo sobre tela, 96 x 105 cm                                                                                                                               
Colección privada, Sevilla                                                                                                                                     
Fuente: Colección privada, Sevilla 
  
Figura 47. (Fragmento de la Figura 28)                                         
Guantes de fiesta. 
 
Figura 48. (Detalle de la Figura 46) 
Detalle del pequeño bolso. También 
podemos observar las manos 
enguantadas de la señora frente a 
las manos desnudas de los pobres 
que esperan limosna. 
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El pañuelo comenzó a considerarse un accesorio indispensable en el 
equipo de toda mujer noble siendo llevados por las damas en el cinturón, en 
una bolsa e incluso en la mano.  
Figura 48. (Fragmento de Figura 35) 
Figura 51. José Villegas Cordero,                     
Retrato de Lucía Monti, 1.890                                                    
Óleo sobre tela, 183 x 88,5 cm                      
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Figura 49. José Gutierrez de la Vega,                               
Retrato de señora anciana, 1848                                                          
Óleo sobre tela, 80 x 66 cm                                                 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                        
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                        
(Fragmento) 
Figura 50. José Domínguez Bécquer,                            
Retrato de Dª Joaquina Bastida, 1833                                                     
Óleo sobre tela, 65 x 50,5 cm                                   
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                       
Fuente:  Museo de Bellas Artes, Sevilla (Fragmento) 
 
En el siglo XV era un objeto de lujo y sólo los nobles se servían de él. A 
lo largo de cuatro siglos, la pieza no ha variado apenas siendo los más 
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elegantes los blancos de lino o hilo fino rematados a mano. Los femeninos en 
cambio se distinguen por ser de menor tamaño, su tela más suave y una 
generosa libertad de diseño. En las anteriores  imágenes (Figuras 48, 49, 51) 
podemos apreciar los pañuelos en las manos de las protagonistas  y el pañuelo   
modo de manteleta, en la Figura 50.  
El pañuelo llamado de cuello que fue antecedente de la corbata y que 
dominó la moda masculina del siglo XIX. En 1830 los sobretodos más usados 
eran echarpes, mantellinas y chales, siempre de telas ligeras y amplias. De 
diario podían llevar tejidos estampados más fuertes. A mediados del siglo se 
hicieron muy populares los echarpes estampados, de hecho, cualquier vestido 
a la moda de esta época debía conjuntarse con un chal, especialmente a  partir 
de 1830. Los primeros llegaron a Europa en el siglo XVIII de la mano de los 
soldados franceses e ingleses que regresaron de las guerras de la India. A lo 
largo del XIX variaron desde las largas y estrechas estolas de 1830 y 1840 a 
los enormes chales de los años 1850 y 1860, cuya función no era otra que la 
de cubrir el polisón. Continúan usándose sobretodos como las manteletas61, 
aunque irán aumentando sus dimensiones. Los chales de cachemira estarán 
muy presentes también en la indumentaria junto con manguitos amplios A 
finales de la centuria fueron también muy populares los fichu, unos pequeños 
pañuelos o echarpes que se llevaban entorno a los hombros, hechos de tul o 
encaje, que se sujetaban con un broche en el centro del busto (O´Hara,1989: 
89-90, 116). Hacia 1860, se usan muchos tocados que realzan los peinados, 
abundando los adornos con flores artificiales, así como la mantilla, moda 
impulsada por Eugenia de Montijo. Tanto la capota como el sombrero se van 
haciendo más pequeños a lo largo del período incluyendo un nuevo elemento: 
el velo. 
Mantones mantillas y velos. La mantilla adquirió una relevante 
importancia como tocado distinguido de la mujer española en el siglo XIX. La 
reina Isabel II, gran aficionada a los encajes, impulsó en gran manera el uso de 
la mantilla. Tanto ella como sus damas la lucieron en numerosos actos, como 
se manifiesta en varios retratos de la reina.  Los encajes más genuinos para las 
mantillas son los de bolillos, y entre ellos los de Blonda y de Chantilly. El encaje 
de Blonda se elabora con dos tipos de seda (retorcida y mate para hacer el tul 
del fondo y brillante y lasa para los dibujos), y se caracteriza por los motivos 
grandes de tipo floral, especialmente por los bordes con amplias ondas, 
llamadas puntas de castañuela. Dados sus magníficos contrastes y el peso del 
                                                          
61
Especie de esclavina grande, generalmente con puntas largas por delante, que usan las 
mujeres, a manera de chal, para abrigo o como adorno. 
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mismo, resulta una gran elegancia, adaptándose tanto a la mantilla blanca 
como a la negra. El encaje de Chantilly se llama así porque el origen de su 
fabricación fue en esta pequeña ciudad francesa. Sus diseños son de carácter 
vegetal, y presentan abundancia de hojas, flores, escudetes y guirnalda. El 
Chantilly es un encaje más etéreo que la Blonda. (González Mena, 1997). En la 
Figura 52, vemos a Dª Flora Bilbao, hermana del artista en una imponente 
pose, ataviada con mantilla, en posición  de tres cuartos y vestida de negro.  
 
Figura 52. Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de doña Flora Bilbao con mantilla, 
1914                                                                                                                                       
Óleo sobre tela, 152 x 112 cm                                                                                
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                   
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                    
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El mantón de Manila era considerado un artículo de lujo, solo al alcance 
de las mujeres más pudientes cuyo uso se generalizó en el último tercio del XIX 
convirtiéndose en un accesorio imprescindible entre las damas. El diseño de 
los bordados del mantón así como la longitud y trabajado de los flecos, va 
cambiando a lo largo del siglo XIX, según  Caroline Stone62, de 1820 a 1830 
son más sencillos en la cenefa y de flores pequeñas, los flecos se sacan de los 
hilos de la tela del propio mantón; de 1840 a 1850 la cenefa se hace más 
ancha y se incorporan en los bordados, además de flores, otros elementos 
como mariposas,  letras taoístas y escenas rurales chinas. Así como los flecos 
adquieren mayor dimensión;  hasta la década de1860 se empiezan abordar las 
cuatro esquinas del mantón, llenándose el paño de mariposas y otros pájaros, 
el fleco alcanza los veinte centímetros. A  finales de la centuria el mantón se 
llena de bordados y se incorporan pequeñas láminas de marfil en las caras de 
los personajes, el fleco alcanza los cincuenta centímetros con un laborioso 
trabajo de macramé. (Rodríguez Collado, 2012: 5). Benito Pérez Galdós, en 
Fortunata y Jacinta, describe el mantón de Manila y su  origen chino: 
También había por allí una persona a quien la niña miraba mucho, y que la 
miraba a ella con ojos dulces y cuajados de candoroso chino. Era el retrato de 
Ayún, de cuerpo entero y tamaño natural, dibujado y pintado con dureza, pero 
con gran expresión. Mal conocido es en España el nombre de este peregrino 
artista, aunque sus obras han estado y están a la vista de todo el mundo, y nos 
son familiares como si fueran obra nuestra. Es el ingenio bordador de los 
pañuelos de Manila, el inventor del tipo de rameado más vistoso y elegante, el 
poeta fecundísimo de esos madrigales de crespón compuestos con flores y 
rimados con pájaros. A este ilustre chino deben las españolas el hermosísimo y 
característico chal que tanto favorece su belleza, y el mantón de Manila, al 
mismo tiempo señorial y popular, pues lo han llevado en sus hombros la gran 
señora y la gitana. Envolverse en él es como vestirse con un cuadro. La 
industria moderna no inventará nada que iguale a la ingenua poesía del 
mantón, salpicado de flores, flexible, pegadizo y mate, con aquel fleco que 
tiene algo de los enredos del sueño y aquella brillantez de color que iluminaba 
las muchedumbres en los tiempos en que su uso era general. (Pérez Galdós, 
1994: 127). 
Su uso se extendió hasta las clases populares. En principio formó parte 
del guardarropa de las damas de la nobleza  y burguesía  pero pronto, por la 
influencia de la moda parisina, abandonaron su uso por otro tipo de chales y 
pañuelos. El mantón de manila se convirtió en una prenda típicamente 
                                                          
62
Gran estudiosa del mantón de Manila y autora de uno de los textos del catálogo de una exposición 
sobre esta prenda, plantea un ensayo de cronología de este pañuelo desde 1820 hasta finales de siglo, a 
partir de sus materiales y diseños. 
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española que se reprodujo en la pintura por los artistas más importantes  de 
finales del siglo XIX (Rodríguez Collado, 2012: 9). Sirva de ejemplo La 
malvaloca (Figura 53), de García Ramos, retrato de una joven en un patio 




Figura 53. José García Ramos, La malvaloca 1912                                                                                           
Óleo sobre tela, 97 x 54 cm                                                                                                                                 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                         
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                          
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La bufanda por su parte es un complemento cuya misión pasa por 
proteger el cuello del frío. Precisamente por este motivo suelen confeccionarse 
en lana. Cabe destacar asimismo que con el traje de etiqueta masculino la 
bufanda debe ser de seda blanca. 
La corbata es uno de los complementos de la indumentaria que ha 
tenido a lo largo de la historia una gran simbología que ha ido cambiando con 
su evolución. El Diccionario de la Real Academia define la corbata como 
aquella tira de seda o de otra materia adecuada que se anuda o enlaza 
alrededor del cuello, dejando caer los extremos. Los romanos, aunque no 
utilizaban corbatas sí se preservaban el cuello del frío con un tejido de lana, 
seda o algodón que en Roma denominaban focale y derivada de focase 
(fauces). Sin embargo, no solían envolverse en él salvo que estuviesen 
enfermos. Los oradores contribuyeron a poner en boga tal accesorio ya que 
debían cuidar mucho su voz. Asimismo, el origen de la corbata parece tener 
que ver con el pañuelo sudarium que también utilizaban en Roma, de hecho, la 
corbata es un pañuelo al cuello  evolucionado (Mr. Émile, 2000:50-30)63.La 
columna Trajana, construida en el 113 a.C. muestra unas 2.500 imágenes, 
algunas de ellas representadas con pañuelos anudados al cuello (Fink y Mao, 
2001: 14) En la Antigüedad los pañuelos no se adornaban, una sobriedad que  
a los quince primeros siglos de la era cristiana. Cierto es que en el Medievo 
tardío volvió a surgir una especie de focale, sin embargo, la aparición de una 
moda que ponía el acento en los cuellos y solapas cada vez más lujosos y 
abundantes hizo que se abandonara este accesorio. Al igual que en Inglaterra, 
en Francia los hombres comienzan a adornarse el cuello con un lienzo fino y 
almidonado que caía sobre el pecho y que se sujetaba con cordones de hilo. 
Este lienzo dio paso a las golillas y éstas a las gorgueras engomadas dobles y 
sencillas, unos adornos que perduraron hasta que Luis XIII se dejó crecer el 
pelo abandonándose su uso. Posteriormente, los cuellos altos, las tocas 
bordadas, los collarines plegados y las golillas simples o de encaje se 
extendieron hasta la barba. Así, cuando Luis XIV pone de moda las pelucas 
blancas, todas esas ligaduras cedieron ante las cintas y los lazos de colores 
                                                          
63
 Mr. ÉMILE, Barón de l‘Empesé, Arte de ponerse la corbata, Tinta fina, Barcelona, 1832 (1ª ed.), 
(reeditado por Altafulla, 2000). Este libro está firmado con el pseudónimo Barón Émile de l‘Empesé, que 
puede traducirse como el barón del Almidón. En París este libro, titulado L’Art se mettre la cravate vio la 
luz en París en 1827. Ese mismo año se publicó una obra prácticamente idéntica en Italia que firmó el 
Conte della Salda o conde del Almidón. Asimismo, en Inglaterra apareció The Artt of Tying the cravat de 
H. Le Blanc. La versión francesa de la obra fue publicada por el mismo editor de Honoré de Balzac, hay 
autores que piensan que el verdadero autor es Balzac. Sin embargo, tal y como apuntan Thomas Fink y 
Yong Mao, todo parece indicar que el autor de la obra fue en realidad Émile Marc de Saint-Hilaire pese a 
que Balzac es el autor del prólogo. 
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brillantes (Mr. Émile, 2000: 5-30).De hecho, este monarca adaptó a la corbata 
unos nudos de seda de vivos colores (rojo vivo, escarlata, naranja o azul 
celeste) de los que colgaban nubes de encaje. 
Durante la guerra de los Treinta Años (1618-1648) Luis XIII recluta a un 
regimiento de la caballería croata para luchar contra los Habsburgo (Fink y 
Mao, 2001:16). Es entonces cuando este grupo de soldados pone de moda 
entre los militares franceses una especie de ceñidor atado al cuello que los 
soldados llevaban confeccionada en una tela ordinaria y los oficiales de seda o 
muselina. De las puntas de lazo de este ceñidor colgaba una pequeña  bellota 
que caía sobre el pecho. El nombre de este adorno, que en principio se 
denominó croata, se transformó rápidamente en el término corbata. Sin 
embargo, sobre la transformación de la palabra croat (croata) en cravat 
(corbata) hay ciertas dudas ya que esta misma palabra fue utilizada en Francia 
en el siglo XIV y en Italia en el XVI. De hecho, hay algunos autores que señalan 
que el origen de la corbata deriva de la cinta de igual nombre que adornaba, 
normalmente con carácter honorífico, algunas banderas y estandartes militares. 
Así, en España por ejemplo, ostentaban la llamada Corbata de San Fernando 
determinadas banderas, como honor a la dignidad en la guerra, demostrada 
por el cuerpo al que pertenecían. De cualquier forma, de lo que no cabe duda 
es  que la chalina64 procedía de la que lucían los mercenarios croatas (Mr. 
Émile, 2000: 5-30). Esta moda se adoptó rápidamente en Francia sobre todo 
entre los dandis y los cortesanos. De hecho, Carlos II a su regreso a Inglaterra 
se llevó consigo una chalina de encaje que se impuso tanto entre los británicos 
como entre los habitantes de las colonias americanas (Fink y Mao, 2001: 16). 
De hecho, hasta la Revolución Francesa se llamó corbata real (Mr. Émile, 
2000: 5-30). En esta época lazos, corbatas y otros cuellos, como la corbata 
steinkerque, que toma el  nombre de  la batalla que tuvo lugar en Flandes en 
1692, se convirtieron en un elemento esencial y complicado de la indumentaria 
del hombre elegante del siglo XVII. La función que tenía en este momento era 
la de realzar el rostro (Cosgrave, 2006: 160). 
Las corbatas de esta época no apretaban demasiado y se 
confeccionaban en materiales como el encaje, el tul y la puntilla, un estilo que 
perdió popularidad en la década de 1680 siendo reemplazada por un tejido 
adornado que se llevaba al cuello. Las de los militares y la gente rica eran de 
                                                          
64
 La chalina o corbata-pañuelo, consistía en un gran triángulo o rectángulo de tela de lino o seda, 
almidonada, doblado en una banda para poder envolverse alrededor del cuello. Existían diferentes 
maneras de atarla dependiendo de la formalidad del vestido. Las normas eran estrictas al respecto, de 
manera que atarse la corbata se convirtió en un verdadero arte. 
268
CAPÍTULO III.  Codificación artística 
 
puntas finas bordadas o guarnecidas de encaje y las de los soldados de paño, 
de algodón o de tafetán negro plegado y se ajustaban al cuello con dos cintas 
que con el tiempo se sustituyeron por corchetes o hebillas y denominándose 
corbatines. Parece ser que de esta época viene también la costumbre de poner 
corbatas en las banderas (Mr. Émile, 2000: 5-30). A finales del siglo XVII la 
chalina era un complemento insustituible del vestir tanto en Europa como en 
sus colonias americanas. Más adelante surgió el stock65, en principio una pieza 
militar que adoptaron ciertos jóvenes y que consistía en una pieza de muselina 
blanca doblada hasta formar una banda estrecha que se envolvía una o dos 
veces alrededor del cuello y que se fijaba por detrás con un alfiler. Pasadas 
unas décadas, tras la Revolución Francesa, en 1796 las corbatas vuelven a 
aparecer en escena anudándose con piezas de muselina, con una almohadilla 
acolchada sobre la que ponían pañuelos. Mientras, el cuello de la camisa 
tapaba las orejas, la corbata, la barba y hasta la parte inferior de la nariz, de tal 
forma que en una época de anchas patillas en la cara tan sólo podía apreciarse 
la nariz. Pocos años más tarde, los ingleses exportan la moda de las corbatas 
grandes, que se almidonaban para que se acoplen mejor. A comienzos del 
siglo XIX apareció una nueva filosofía en el vestir: el dandismo, diametralmente 
opuesto al estilo extravagante y rebuscado de los macaronis e incroyables66. 
Además, es importante señalar que fueron los dandis quienes establecieron la 
importancia del nudo de la chalina o corbata. Desde ese momento, el nudo fue 
fundamental (Fink y Mao, 2001: 29). Cabe destacar asimismo, que en la época 
romántica, la corbata o corbatín comienza a ser un símbolo o banderín de 
escuela. Como ejemplo basta recordar el corbatín de Mariano José de Larra 
haciendo marco o dando pedestal a palidez del rostro. El mismo efecto 
producían las grandes y negras corbatas de Alfredo de Vigny, deVíctor Hugo, 
etc. Cuando Jorge IV ascendió al trono en 1820 su gusto por el stock de 
terciopelo negro con un lazo de satén reavivó la moda de los pañuelos de 
hombre (Fink y Mao,  2001: 21). Poco después la época victoriana demandó el 
uso de chaquetas de cuellos cerradas que no dejaban sitio a grandes chalinas 
de complejos nudos. En esta época los hombres comenzaron a utilizar chalinas 
fáciles de poner, cómodas y prácticas. El resultado fue la aparición de una serie 
de prendas derivadas de la chalina y que permitieron distinguir tres variantes a 
                                                          
65
 El Stock era inicialmente una pieza de tela de muselina larga en forma de banda, que daba una o dos 
vueltas alrededor del cuello y se ajustaba en la nuca. Al carecer de las puntas sueltas de la cravat y no 
cubrir el frente de la camisa, algunas veces se le agregaba una chorrera. Posteriormente aparecía 
confeccionada con un cierre mediante lazos, botones o hebillas, en la parte posterior del cuello. 
66
 Macaroni, en la Inglaterra de mediados del s. XVIII, designaba al hombre obsesionado con la moda, 
que vestía y hablaba de un modo amanerado. Los incroyables, en París de la época del Directorio, eran 
hombres que creaban tendencias en la moda y en la actitud con formas afectadas e incluso decadentes. 
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finales del siglo XIX: la pajarita, el ascot  y el four-in-hand. Esta última es ya 
una corbata prácticamente idéntica a la actual ya que es una versión estrecha 
de la banda ancha que los hombres se colocaban en el cuello en el siglo XVIII y 
principios del XIX. Desde entonces, ha sido un parte esencial de la 
indumentaria masculina (O´Hara, 1989: 81). 
El siglo XIX se hicieron muchas concesiones a las telas de colores pero, 
para la noche sólo se admitían el blanco y el negro. Jorge IV era contrario a la 
corbata blanca. Guillermo IV trató de resucitarla después, aunque con escaso 
éxito. En Italia sin embargo, hacia 1848 los caballeros preferían la corbata 
negra, un color por el que optaron los patriotas y liberales italianos, franceses y 
húngaros. Además, por este color también se inclinaron los románticos 
españoles y algunos artistas. No obstante, la diatriba entre los partidarios de la 
corbata blanca y la negra permaneció durante todo el siglo XIX. A finales de 
ese siglo la corbata negra se convierte en un distintivo de los movimientos 
izquierdistas y anarquistas. Por otra parte, cabe destacar en este apartado que 
en los años treinta del siglo XIX se puso de moda una corbata larga y ancha 
que cubría el pecho. Para que no se volara, se ajustaba con un broche. Estos 
broches llevaban como adornos camafeos, perlas, zafiros, rubíes, ópalos, etc. 
También se usaron esmaltes pequeños, sellos, medallones, retratos en 
miniatura e incluso mechones de pelo. A finales de siglo se impuso el broche 
con una sola perla muy grande para la noche y uno de brillantes con forma de 
herradura para el día. A comienzos del siglo XX aparecieron pasadores y 
alfileres de corbata más baratos que conquistaron todos los mercados, 
especialmente el inglés y el americano. 
Las mujeres utilizaron corbatas en varias épocas históricas. Louise de la 
Vallière, amante de Luis XIV y madre de cuatro de sus hijos, usaba un gran 
lazo de corbata que fue copiado en el siglo XIX pasando a ser un clásico. Las 
mujeres del siglo XVII se pusieron corbata porque era bonita, porque era suave 
y sobre todo porque los colores de los flecos, los encajes y las muselinas 
realzaban su delicada tez. Al parecer, fue una famosa cantante de la Ópera de 
París la que lanzó la moda del steinkerque67 para mujeres.  
                                                          
67
 En la década de 1690 los ingleses adoptan una nueva forma de anudarse el pañuelo denominada 
Steinkerque. Para lucirla se utilizaba una chalina larga y ribeteada con flecos o encaje que se ataba al 
cuello dejándola suelta; después se anudaban los extremos y se pasaba uno de ellos a través de un ojal 
en el lado izquierdo de la chaqueta Este tipo de corbata deriva de la batalla de Steinkerque, en 1962, 
donde al parecer los oficiales franceses, sorprendidos por un ataque repentino del enemigo, no tuvieron 
tiempo de anudarse bien la corbata poniéndosela apresuradamente y pasándola por el citado ojal para 
que no molestara.(Fink y Mao, 2001: 21). 
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Figura 54. Las maneras de atarse a chalina detalladas en el libro de Mr. Émile Barón de l‘Empesé, 
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Por otra parte, la corbata se convirtió en un accesorio imprescindible del 
traje de montar a caballo de las féminas, un detalle que aún hoy se conserva. 
La escritora George Sand, que escandalizó a la sociedad decimonónica con su 
atuendo masculino, nunca se olvidaba de anudarse la corbata. Mientras, en 
América, la señora Bloomber propone a sus seguidoras un traje de corte 
masculino en el que no falta la corbata. A finales del siglo XIX muchas mujeres 
andan en bicicleta, son aficionadas al tiro con arco y conducen automóviles. 
Para realizar estas actividades llevan corbata como símbolo de independencia 
e igualdad con el hombre deportivo. 
El  Barón de l‘Empesé detalla quince modos tradicionales de ponerse la 
chalina (Figura 54) y otros diecisiete inéditos. En el primer grupo se encuentran 
el nudo gordiano (el rey de los nudos de corbata), la corbata oriental, la corbata 
a la americana (una de las más elegantes), la corbata collar de caballo, la 
corbata sentimental (aconsejada para los adultos), la corbata a lo ―Biron‖ 
(inspirada en Lord Biron y que se coloca por detrás del cuello), la corbata a la 
cascada (que llevaban criados de casas grandes, conductores de cabriolés y 
oficiales de peluquero), corbata a lo ―bergami‖ (seductora y que sentaba mejor 
a aquellos de rasgos varoniles), la corbata de baile, la corbata matemática, la 
corbata a la irlandesa, la corbata a lo ―marata‖, la corbata a lo gastronómico 
(cuyo nudo era fácil de deshacer en caso de indigestión y que no convenía usar 
antes de los 40 años), corbata a la ―girafa(sic)‖ (ideal para hombres elegantes) 
y corbata a lo  ―navarino‖. En cuanto a los nudos inéditos, el autor nombra la 
corbata de caza, la corbata a la diana, la corbata a la inglesa, la corbata a lo 
abogado, la corbata a lo independiente, la corbata de maleta, la corbata a lo 
caracol, la corbata de viaje, la corbata a lo calavera, la corbata a lo perezoso, la 
corbata romántica, la corbata a la fidelidad, la corbata a lo talma, la corbata a la 
italiana, la corbata diplomática y la corbata a la rusa (Fink y Mao, 2001: 53-
101). Desde entonces hasta el siglo XX se han conservado una serie de nudos 
de corbata muy conocidos: de cuatro movimientos está el nudo Four in hand, 
Es el nudo más conocido y más utilizado en la actualidad. En algunos países 
su simplicidad implica que aprender a hacer este nudo en la corbata sea una 
especie de rito de iniciación de los adolescentes. Este nudo se viene haciendo 
desde que la chalina de los tiempos de la regencia británica se transformó en 
otras prendas más prácticas. Está de moda desde 1860. Aunque no todos los 
autores están de acuerdo, al parecer el nombre de este nudo viene de un club 
inglés homónimo del siglo XIX. Los miembros de este club adoptaron el uso de 
la corbata anudada de acuerdo a este nuevo estilo. Otros historiadores creen 
que el nombre del nudo tiene que ver con un carruaje del mismo siglo. El 
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nombre sin embargo no describe los cuatro movimientos necesarios para hacer 
el nudo. El four in hand es un nudo fino que se estrecha ligeramente hacia 
abajo. 
 De seis movimientos está el nudo Victoria: Para conseguirle es preciso 
dar una segunda vuelta al extremo activo antes de terminar en el centro y 
pasarlo a través del bucle resultante. El nudo es similar al four in hand aunque 
tiene más empaque, un motivo por el que puede ser útil para corbatas finas o 
desgastadas. El nudo Victoria suele describirse de acuerdo a una variante del 
mismo llamada Príncipe Alberto. El Príncipe Alberto aunque se parece al 
victoria en la forma puede identificarse gracias a la primera vuelta que 
permanece parcialmente visible, de hecho, si no se ve es que no se ha hecho 
bien. Es un nudo que tiene pocos pero fieles seguidores sobre todo por su 
originalidad. 
Nudo medio Windsor: Fink y Mao sostienen que es el nudo más versátil 
de todos. Su tamaño es intermedio entre el four in hand y el Windsor. Se 
adapta a casi todos los cuellos de camisa y su forma simétrica y modera 
satisface a casi todos los gustos. Puede mostrar una apariencia discreta en una 
corbata ligera o gastada y más empaque en una corbata gruesa de seda o 
lana. A pesar de su nombre, el medio Windsor no es la mitad del Windsor sino 
tres cuartos. Al parecer ni siquiera deriva del Windsor. En este tipo de nudo, los 
autores subrayan que se puede formar un efecto muy bonito utilizando el dedo 
índice para formar una ligera cavidad convexa en la corbata, justo debajo del 
nudo. 
De ocho movimientos  el nudo Cavendish y sobre todo el nudo Windsor: 
el príncipe de Gales, más tarde duque de Windsor, sentó muchos precedentes 
en materia de moda masculina. Fue él quien comenzó a llevar nudos de 
corbata más gruesos de lo habitual en los años treinta, algo que fue seguido 
por hombres de todo el mundo que se apuntaron a la moda del nudo Windsor, 
más grande que el four in hand y que llenaba el espacio dejado por los cuellos 
de camisa anchos, la forma de este nudo es rotunda y triangular. No fue por 
tanto el duque de Windsor el inventor del nudo ya que ni siquiera lo utilizaba. El 
nudo grande que lucía se debía al grosor de unas corbatas especialmente 
diseñadas para él. 
Seguidamente en la figura podemos ver  una selección de representativa 
del uso de corbatas y lazos que podemos encontrar en los retratos de 
diferentes personajes retratados a lo largo del periodo estudiado de la pintura 
sevillana. Los diferentes tipos de nudos descritos por Mr. Emile se ven 
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representados en estas obras en el siguiente orden: corbata four in hand 
(Figura 55), a lo Biron (Figura 56), a la rusa (Figura 57), a lo gastrónomo 
(Figura 58), sentimental (Figura 59), matemática (Figura 60), a lo abogado 




Figura55. Gonzalo Bilbao Martínez,                               
Retrato de Juan Ceballos, 1906                                                                                     
Óleo sobre tela, 75,5 x 56 cm                                       
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                           
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                            
(fragmento) 
Figura56. José Villegas Cordero,                        
Retrato de Ercole Monti,1894                               
Óleo sobre tela, 182,50 x 93 cm                      
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: ceres.mcu.es (fragmento) 
Figura 57. Antonio Maria Esquivel, Retrato de D.José 
Domínguez Bécquer, 1850                                                     
Óleo sobre tela, 65 x 50 cm                                           
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                        
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Figura 58. Antonio María Esquivel, Retrato del 
marques de Bejons,1850                                       
Óleo sobre tela,126 x 95 cm                              
Colección Museo de Bellas Artes,  Sevilla  
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
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La imagen del caballero (Figura 63) perfectamente ataviado con un 
abrigo, la chalina a lo sentimental, una camisa con pechera  de volantes de  
seda y su sombrero de media copa, apoyado en un paraguas, vestuario y 
accesorios que presumiblemente reflejan una época y una posición 
determinada. 
La sombrilla y el sombrero. La sombrilla, con más de 2000 años de 
antigüedad, ha sido desde siempre emblema de realeza y dignidad ya que da 
cobijo, sombra y tiene un significado de protección similar al palio o dosel.  
Figura 59. Antonio María Esquivel,                                   
Retrato de caballero,1847                                                                      
Óleo sobre tela 116,5x93,5 cm                                                        
Colección privada, Madrid                                                
Fuente  alcalasubastas.es 
Figura 60. José Villegas Cordero, 
Autorretrato,1908                                                     
Óleo sobre tela, 99,8 x 66,8 cm                         
Colección Cajasol, Sevilla                                            
Fuente: Cajasol, Sevilla 
Figura 61. Antonio Cabral Bejarano, Autorretrato,1851       
Óleo sobre tela, 55 x 42 cm                                             
Coleción Museo de Bellas Artes, Sevilla                     
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                      
 
Figura 62. Fernando Tirado y Cardona,             
Retrato de D. Pedro Domínguez                        
(Fragmento de la Figura 14)  
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Figura 63. Andrés Parladé y Heredia, Caballero con paraguas, principios de siglo XX                                     
Óleo sobre tela, 125 x 85 cm                                                                                                                  
Colección  Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                     
Fuente: Catálogo Aguiar. 
Las sombrillas ya se incorporaron a los antiguos carros egipcios y se 
utilizaron también en Grecia (Bohein, 1950:184-185). En tiempos de los 
romanos la sombrilla era llevaba por una esclava al igual que el abanico. 
Por otra parte, el quitasol fue incorporado por la Iglesia a los ornamentos 
litúrgicos, salvándose para la cultura medieval.  Hecho, durante la Edad Media 
el quitasol estaba en casi todas las iglesias a la vista de la gente, a pesar de 
que parece que no se empleó en ceremonias profanas. Siglos más tarde, en el 
XVII, son muchos los lugares de Europa en los que tanto damas como 
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caballeros se sirven del quitasol por medio de una segunda persona, un criado 
es por tanto quien sostiene el paraguas. A finales de ese siglo algunas damas 
elegantes comienzan a llevar ellas solas las sombrillas sin ayuda de ningún 
sirviente. A partir del siglo XVIII los paraguas y las sombrillas son un accesorio 
indispensable en el armario de ambos sexos. De hecho, es a partir de esta 
época cuando comienzan a diferenciarse ambos útiles. 
Ya en el siglo XIX la fabricación de paraguas constituye una rama de la 
industria y adopta una imagen galante, de cortesía varonil hacia la mujer. 
Aunque las féminas todavía llevan sombrillas, a partir del año 1900 ya no es 
tan común, ya que se aprecian menos que en otras épocas el  cutis blanco y 
sonrosado. 
 El bastón está  relacionado con el cetro como símbolo de poder y de 
virilidad. Existen muchos tipos de bastones con distintos estilos de puño 
materiales, incluso metales preciosos, tallas de marfil, entre otros. Hubo una 
época, a mediados del siglo XIX en la que ningún hombre bien vestido salía a 
la calle sin bastón. Dos fanáticos de este complemento fueron Rousseau y 
Voltaire, quienes llegaron a reunir vastas colecciones de ellos. 
El cinturón proviene de una banda o faja militar en torno a la cintura que 
sujetaba la ropa o las armas. La popularidad de este accesorio en la moda 
femenina ha dependido siempre de la posición de la cintura de la silueta 
imperante y del estilo del atuendo. Hasta1850 se confeccionó del mismo tejido 
que el vestido o falda. A partir de esa fecha la influencia del art noveau se dejó 
sentir en este complemento ya que comenzaron a verse cinturones con hebillas 
ornamentales. 
La tipología de sombreros es infinita. Destacan por ejemplo los 
sombreros de copa, el hongo o bombín, el sombrero de paja de bordes planos 
(canotier), el circular de ala estrecha (es el más habitual hoy en día), el 
homburg, el trilby, el fedora, el panamá, etc. Mientras, la gorra, sin ala y con 
visera fue característica de los obreros, aunque también la llevaron hombres de 
todos los niveles sociales desde principios de siglo. Los comerciantes sobre 
todo en Inglaterra durante el siglo XIX usaron la denominada gorra de golfillo, 
muy voluminosa y amplia de visera (O´Hara, 1989: 138). A principios del XIX 
los sombreros son ajustados a la cabeza de los que sobresale  un ala en la 
parte delantera y por detrás aparece fruncido de encaje o gasa, un gran lazo 
los sujeta al cuello. Los sombreros se adornaban con cintas que a la vez tenían 
la utilidad de atarse bajo la barbilla. Un tocado muy frecuente fue la capota, que 
al quedar atada bajo la barbilla con cintas adquiría forma de teja o abocinada. 
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Ésta se realizaba en paja o tela. Las damas de final del siglo XIX comienzan a 
lucir grandes sombreros. 
Mantilla y peineta eran habituales en el tocado, y su uso fue recogido en 
las obras de viajeros extranjeros que llegaron a España, así como Víctor Hugo, 
Téophile Gautier, Alfred de Vigny o Prosper Merimée, que se interesaron en 
ellas por no estar presentes en la moda francesa. En la década de los ochenta, 
los sombreros eran altos de copa y estrechos de ala por lo general, y como los 
peinados se disponían hacia atrás tenían ahora que colocarse hacia delante. 
Estos peinados podían adornarse con lazos, plumas u otros elementos. Los 
peinados altos contribuyen a estilizar la figura. 
 
 Figura 64. (Fragmento de la Figura 12) 
Figura 66. José Villegas Cordero 
Mujeres asomadas a la ventana, 
1900       Óleo sobre tela, 95 x 
123 cm Colección Particular, 
Madrid                Fuente: 
Foroxerbar 
Figura 65. José Villegas Cordero,                                            
Flamenca recostada con abanico,1891                                     
Pastel, 67 x 85 cm                                                                 
Colección particular, Sevilla                                                       
Fuente: Foroxerbar 
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Figura 50 Fragmentos de retratos donde se encuentra una selección de abanicos 
 
Figura 67. Juan Rodríguez Jaldón, Retrato de una joven, 1911                              
Óleo sobre tela, 100 x 70 cm                                                                             
Colección Escuela de Arte, Sevilla                                                                       
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla 
 
El abanico es un objeto de culto y un accesorio asociado a la coquetería 
femenina. En algunos libros de caballerías del siglo XIII y XIV ya se hace 
mención al abanico. El máximo apogeo del abanico llega en el siglo XVIII, en 
pleno auge del estilo Rococó, un periodo en el que tan sólo en raras ocasiones 
deja de ser plegable (Bohen, 1950: 49, 58-59). Este tipo de abanico llegó a 
Europa a través del comercio con Oriente hacia finales del siglo XV o principios 
del XVI.  
En un principio estaban pintados a mano configuras mitológicas y 
bíblicas y después, a partir del siglo XIX comenzaron a estamparse en vez de 
pintarse. En esta época se llevaban tanto de día como de noche, sin embargo, 
a partir de la segunda mitad de ese siglo se utilizaban más por la noche. Han 
sido elaborados en los más diversos materiales (madera, sándalo, marfil, carey, 
plumas, pieles, encaje,  entre otros. (O´Hara, 1989: 15). En España tuvo mucho 
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arraigo en torno a los grandes centros de producción de Sevilla y Valencia. 
Además de aliviar el calor, el abanico es un atributo de feminidad (Figuras 64, 
65 ,66), coquetería y objeto de comunicación a corta y media distancia. 
En esta obra de Rodríguez Jaldón (Figura 67) vemos el retrato de una 
joven ataviada con mantilla y luciendo un abanico. 
 
Figura 68. Ricardo López Cabrera, Retrato de Dª 
Casilda López de Haro Vélez, 1889                         
Óleo sobre tela, 63 x 44 cm                              
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla     
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Detalle del broche de la Figura 68 
Detalle de la pulsera de la Figura 69 
Figura 69.Baldomero Romero Ressendi, Retrato 
de la Marquesa de Saltillo, 1958                              
Óleo sobre tela, 170 x119 cm                             
Colección particular, Sevilla                                  
Fuente: Catálogo de la exposición de 1990. 
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Las gafas es otro de los elementos utilizados como complemento con 
una utilidad específica que a su vez tiene un lenguaje propio: mirar por encima 
de ellas tiene un significado diferente a levarlas y mirar por debajo, retirárselas 
de la cara o recogerlas en la mano conlleva el fin de la conversación. En 
cualquier caso poseer unas gafas es síntoma de persona instruida y con hábito 
de lectura. 
Las joyas (Figuras 68 y 69) son probablemente el accesorio más 
exquisito y valioso. El Diccionario de la Real Academia Española dice que el 
significado de la palabra joya alude a símbolos lúdicos y festivos. De hecho 
procede de gauidium (gozo). A finales del XVIII las joyas se vuelven más 
sobrias por influencia neoclásica. Ya en 1840 triunfan los aderezos que 
combinan las formas de la naturaleza con piedras preciosas y esmaltes de 
colores. En el primer tercio del siglo XX el Art Nouveau y el Modernismo 
catalán llevan a utilizar materiales preciosos como ópalos, malaquitas y piedras 
duras. Los adornos y abalorios del cuello son símbolos de unión, ligadura o 
sumisión a personas, dueños o instituciones. Entre estos adornos destacan por 
ejemplo, los collares, los torques, las gargantillas, las cadenas, los cordoncillos, 
los lazos, las cintas, las corbatas y los pañuelos anudados. Así, las cuentas del 
collar o los eslabones de la cadena marcan la unificación de lo diverso: lo 
continuo frente a lo desunido y desmembrado (Figueras, 1997: 170-174). Los 
brazaletes y pulseras se relacionan con el significado simbólico del círculo, de 
la ligadura, del collar. Mientras los brazaletes e colocan a la altura media del 
brazo, la pulsera lo hace donde se toma el pulso, en la muñeca. Utilizados por 
todas las culturas su uso en el siglo XIX y principios del XX se hace más 
exclusivo en la mujer. 
Los anillos y alianzas tienen diferentes funciones y significado, pero 
siempre aluden al compromiso, a la duración y a la unión: anillos de 
compromiso o de casados, anillos con sellos de los estamentos religiosos, 
anillos reales. Los anillos han sido utilizados indistintamente por hombres y 
mujeres aunque se han diseñado de formas diferente para unos y otras. 
 El reloj. Es en el siglo XVI cuando un nuevo accesorio se suma a las 
joyas conocidas: el reloj de bolsillo, intentado en 1509 por Meter Henlein. En 
esa fecha se conocían ya sin embargo relojes portátiles con el horario plano. El 
mérito de Henlein estriba por tanto en ser capaz de reducir su tamaño y fijarlos 
a una pequeña argolla que permitiera llevarlos pendientes de una cadena o 
cordón. En principio fueron obra de cerrajeros y herreros aunque en el mismo 
siglo XVI surge el oficio de relojero. En un principio, llevar reloj se consideraba 
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un lujo. Es en el siglo XVII cuando se progresa técnicamente y se fabrican 
relojes no sólo redondos sino también ovalados, octogonales, en forma de 
estrella, etc. Posteriormente, en el siglo XVIII los relojes se llevaban sujetos al 
cinturón, aunque abiertos para que todo el mundo pudiera admirar su valor y 
belleza. En el siglo XIX la técnica de los relojes aventaja con mucho a todas las 
demás técnicas de joyería los caballeros los llevan sujetos al chaleco interior 
del traje dejando a la vista la leontina (Boehn, 1950: 351-357). Los relojes de 
pulsera comienzan a utilizarse en el siglo XX, sobre todo a partir de la Primera 
Guerra Mundial. Usado principalmente por las mujeres que los lucen como una 
joya, si bien el reloj de pulsera masculino también comienza a utilizarse a partir 
del primer tercio del siglo XX, se distingue por un tamaño mayor que el 
femenino aunque tiene menos variedad de diseños que este. 
Los gemelos aparecen por primera vez en el siglo XIX porque resultaba 
más fácil abrochar los puños almidonados con gemelos que con botones. En 
cuanto a los diseños, en algunos es una cadena la que une las dos piezas de 
adorno; otras joyas más típicamente femeninas como pendientes, camafeos, 
broches y  alfileres, adornos para el pelo como horquillas, peinecillos o 
diademas son de uso habitual en estas décadas en las clases sociales altas 
como queda reflejado en números retratos de damas. 
Otros de los elementos que aparecen habitualmente, sin considerarlos 
complementos ni joyas propiamente, son las condecoraciones. Estos signos 
distintivos son indicadores de la biografía del personaje. Las condecoraciones 
sobre el pecho son el símbolo de un mérito, ya que reconocen una gesta, es de 
alguna manera la sublimación de un hecho glorioso. Estas condecoraciones 
suelen materializarse en medallas, placas, cruces, galones, bandas. Alguno de 
los retratos estudiados ostenta condecoraciones de diversa procedencia y 
categoría. 
 En alguno de  los diferentes retratos  oficiales de Alfonso XIII, luce collar 
de la Orden del Toisón68 de Oro (Figura 70) y diversas condecoraciones, entre 
ellas la Gran Cruz de Carlos III. La Insigne Orden del Toisón de Oro es una 
orden de caballería fundada en 1429 por el duque de Borgoña y conde de 
Flandes, Felipe III de Borgoña. Es una de las órdenes de caballería más 
prestigiosas y antiguas de Europa, y está muy ligada a la dinastía de los 
                                                          
68
 La palabra toisón proviene del francés toison, palabra de finales del siglo XII que procede del 
latín tardío to(n)sío, -nis, del verbo tonedere (esquilar). El equivalente en el español es vellón o vellocino, 
que hace referencia a la lana de los óvidos o bien a su piel (zalea). Por eso a veces se le ha referido 
como "Orden del Vellocino de Oro". 
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Habsburgo y a las coronas de Austria y España. El collar es de oro macizo con 
unas dimensiones de 143 cm. Compuesto de cincuenta y una placas Las dos 
placas centrales, que se encuentran sobre la insignia del Toisón tienen el 
escudo de armas de Carlos V (sin el águila) en la placa superior y las dos 





Figura 70.Collar de la Orden del Toisón de Oro 
Fuente:protocoloalavista.files.wordpress.com 
 
Detalle del toison  (fragmento 
Figura 20 del capítulo I 
 
Detale del toisón (Fragmento de 
Figura 19 del Capítulo I 
 
El nombre le viene del mito de ―Jasón y los Argonautas‖ en busca del 
vellocino de oro, contado en la Odisea de Homero, aunque hay otras 
explicaciones, menos mitológicas y más piadosas, basadas en el Patriarca 
Zacarías y en los textos del antiguo Testamento. El objeto de la orden era dar 
gracias a Dios y defender la religión. 
 En otros viste el manto de la Real y distinguida Orden de Carlos III 
(Figura 71), perteneciente a Carlos IV. EL manto se realizó hacia 1804, está 
fabricado en seda de color azul celeste, bordado en hilo entorchado de plata a 
medio realce y con pasamanería. Los bordados con campo de estrellas de seis 
puntas y un collar con motivo de la Orden de Carlos III. En el lateral izquierdo, 
luce una gran cruz. 
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Figura 71. Manto de la Real Orden de Carlos III, 1804                                                                       
Manto en seda bordado en plata, 300 x 300,20 cm.                                                                
Colección Patrimonio nacional, Madrid                                                                                   
Fuente: Patrimonio nacional.es/colecciones-reales 
 
La muceta era azul celeste moteada de plata. El manto se adornaría en 
todo su perímetro con cenefas anchas, combinando el azul y la plata. Este 
modelo de manto se puede admirar en el bello retrato de Carlos III que pintó 
Mariano Salvador Maella en 1784, conservado en el Palacio Real de Madrid. 
(De la Válgoma, 1988: 71-81). 
Son muy pocos los ejemplos de mantos de este tipo que se conservan 
en nuestro país; uno de ellos está en el Museo del Traje  (MT131325A). En las 
colecciones reales se conservan cuatro: los de Carlos IV, Isabel II niña, Alfonso 
XII y Alfonso XIII, todos posteriores a 1804, la fecha de la reforma que lo 
modifica. A lo largo de la historia son varios los monarcas retratados en 
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cuadros de aparato cargados de gran simbología y ataviados con el manto de 
la Real Orden. Además del propio Carlos III de Maella antes citado, se pueden 
poner como ejemplos los retratos de Fernando VII de Vicente López, hoy en el 
Ayuntamiento de Valencia, o el de Alfonso XII de Ramón Padró y Pedret 
conservado en el Palacio Real de Aranjuez. La especial querencia de Fernando 
VII por esta Orden hizo que cambiara la decoración del dormitorio de su 
abuelo, Carlos III, en el Palacio Real, convirtiéndolo en un espacio que servía 
de homenaje a esta Orden y a la dinastía. Las colgaduras de las paredes y las 
tapicerías de los muebles copian los colores y adornos del manto, y el techo se 
decora con una alegoría de la creación de la Orden pintada por Vicente López 
(Benito García, 2013: 297). 
La Real y Distinguida Orden de Carlos III fue creada en 1771 por este 
rey en agradecimiento por el nacimiento de su primer nieto, que aseguraba la 
dinastía. Su razón de ser era premiar a las personas que hubieran prestado un 
especial servicio al rey o a la Corona, independientemente de los títulos 
nobiliarios de los condecorados. Al ser Carlos III especialmente devoto de la 
Inmaculada Concepción, puso la Orden bajo su amparo, figurando la imagen 
de la Virgen en el centro de la cruz del collar. Además se autoproclamaba Jefe 
y Gran Maestre de la Orden, estableciendo que en el futuro lo serían también 
sus sucesores. Los caballeros que formaban parte de la Orden eran de dos 
clases: Caballeros Grandes Cruces y Caballeros Pensionados. El lema de la 
Orden es ―Virtud y Mérito‖, y las insignias se componen de una cruz (Figura 
72), una banda de seda azul con los perfiles blancos y un manto, cuya 
confección y uso estaba perfectamente reglamentado: debía ser de color 
blanco, pero su tejido cambiaba, siendo de seda para los Caballeros Grandes 
Cruces, o de tafetán para los Caballeros Pensionados. 
La Orden fue reformada por Carlos IV en 1804, ampliándose una 
categoría más de caballeros, los Supernumerarios. Cambió la banda, 
dividiéndose en tres partes iguales: la central blanca, y las laterales azules. El 
manto pasó a ser azul celeste, completamente cuajado de estrellas bordadas 
en plata, conservando la muceta y las cenefas iguales al modelo original. Este 
es el caso de este manto, que perteneció al propio rey Carlos IV. 
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Figura 72. Placa de la gran cruz de Carlos III. Es una orden civil, creada como orden de 
caballería, otorgada por los servicios a la Nación. Por encima de ésta solo está la Orden del 
Gran Toisón y por debajo la Orden de Isabel La Católica.                                                          
Fuente: blasoneshispanos.com 
 
La Real y Distinguida Orden Española de Carlos III (Figura 72) es la más 
alta de las órdenes civiles españolas en la actualidad. El Rey es el Gran 
Maestre, y el Presidente del Gobierno, el Gran Canciller. Se concede a las 
personalidades relevantes que hayan prestado servicios eminentes al Estado. 
La concesión de la Real Orden a las mujeres se produjo en 1983 mediante 
Real Decreto y se extendió en 2002, equiparándose las condecoraciones 
femeninas a las masculinas. 
 En el retrato de José Gestoso, pintado por Gonzalo Bilbao, podemos 
apreciar la placa de la Gran Cruz de la Orden de Carlos III, así como se 
distinguen otras condecoraciones, como la Gran Cruz de Isabel la Católica.  
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La Gran Cruz de Isabel La Católica (Figura 73), se establece por Real Orden 
de 14 de marzo de 1815) Real Decreto 2395/1998, de 6 de noviembre que se 
describe de la siguiente manera: 
Constará de una banda de moaré de seda de 101 milímetros de ancho, que se 
colocará, terciada, del hombro derecho al costado izquierdo, de color blanco, 
con dos franjas de color amarillo oro de 24 milímetros de ancho, situadas en los 
bordes de la cinta y a escasa distancia de su orilla, uniendo los extremos un 
lazo de cinta angosta de la misma clase, de la que pende la venera de la 
Orden, constituida por una Cruz de igual forma y tamaño que la que se 
describe para el grado de Cruz. Sobre el costado izquierdo ostentarán una 
placa de 85 milímetros de diámetro total, de metal dorado, formado por cuatro 
brazos iguales y simétricos, cuya parte central o llama va esmaltada de rojo; 
alternando con estos brazos, llevará cuatro ráfagas bruñidas, de cinco facetas. 
En su parte central llevará una corona de laurel, atada con una cinta blanca, 
donde se lee, en letras doradas, A LA LEALTAD ACRISOLADA, en la parte 
superior, y POR ISABEL LA CATOLICA, en la inferior. Como remate de dicho 
laurel, llevará un círculo azul con las iniciales y coronel de los Reyes Católicos. 
En el centro, irá un escudo circular, con idénticos atributos a los descritos para 
las piezas del Collar 
Por razones prácticas y facultativamente, las señoras podrán usar las insignias 
de la Gran Cruz, con las dimensiones que se indican: placa, 70 milímetros de 
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diámetro; banda, 45 milímetros de ancho, y venera, 37 milímetros de diámetro. 
(BOE 279, de 21 de Noviembre de 1998 art. 10 : 4-5). 
Otra de las condecoraciones que también luce D. José Gestoso es la 








Orden de Alfonso XII  
La Orden Civil de Alfonso XII (Figura 74), es un orden honorífica 
española, cuya primera regulación se estableció por Real Decreto, el 23 de 
mayo de 1902, con la finalidad de premiar los méritos contraídos en los campos 
de la educación, la ciencia, la cultura, la docencia y la investigación: 
La pluralidad de normas por las que se rige la Orden de Alfonso x el Sabio cuyo 
procedente lo constituye la de Alfonso XII, aconseja refundir aquellas, 
adaptándolas a las condiciones sociales del tiempo presente y a los principios 
democráticos en que se inspira nuestro ordenamiento jurídico. 
La presente norma pretende simplificar los procedimientos de otorgamiento de 
las correspondientes distinciones al objeto de dar mayor fluidez a las 
actuaciones previas a la concesión. 
La nueva regulación mantiene todos aquellos aspectos de la anterior que no 
requieren modificación e incorpora, como innovación más significativa, la 
unificación de determinadas categorías  que comportan una discriminación por 
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razón de sexo, suprimiendo, por ello, las distinciones específicamente 
femeninas que se vienen otorgando.  
En su virtud, a propuesta del Ministro de Educación y Ciencia, y previa 
deliberación del Consejo de Ministros, en su reunión del día 2 de septiembre de 
1988. (BOE 216, de 8 de septiembre de1988:26800). 
En el periodo estudiado se realizan numerosos retratos de académicos, 
profesores y directores de la Escuela Profesional de Bellas Artes, Escuela de 
Artes y Oficios Artísticos y Bellas Artes, todos lucen las medallas de las 
diferentes Academias de las que han sido miembros de número, como la Real 
Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla,  Real 
Academia de la Historia —estas dos primeras las ostenta D. José Gestoso en 
los retratos realizados por Gonzalo Bilbao—, o la medalla de Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando de Madrid, que vemos a continuación. 
 
 




Sin tener el grado de condecoración sí son elementos distintivos de las 
principales corporaciones académicas de nuestro país: las medallas de los 
miembros de número las Reales Academias pertenecientes al Instituto de 
España. 
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Estos distintivos fueron establecidas por Real Orden de 1 de junio de 
1847 (en esos momentos afectaba a la Real Academia la Española de la 
Lengua, Historia, Bellas Artes y Ciencias Exactas), a las que se añadieron en 
años posteriores las restantes. Todas tenían en común el cordón de que 
pendía la medalla que es de seda verde y oro, así como la cartela esmalta en 
blanco y adornada con corona de laurel y concluida en la corona real (símbolo 
del patronato real), además en el reverso aparece el nombre de la institución, 
con letras en oro sobre fondo azul y el número de la medalla. 
Las Reales Academias las podemos considerar como las instituciones o 
sociedades científicas, literaria o artística establecida con autoridad pública. El 
término tiene su origen en el lugar donde el filósofo Platón enseñaba a sus 
discípulos. 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Figura 75). 
 
          La tercera de las Reales Academias ―mayores‖ por orden de antigüedad 
es la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, creada en  1744 con el 
fin de promover el estudio y el cultivo de la pintura, la arquitectura, la música y 
más recientemente las artes escénicas y audiovisuales. Hasta 1857 la 
enseñanza ocupó un lugar destacado en la vida de la Academia, incluyendo el 
envío de becarios al extranjero para su formación. Desde la creación en sus 
instalaciones de la Escuela de Bellas Artes, la Academia de convirtió en un 
órgano asesor en esta materia convocando concursos y premios, así como 
organizando exposiciones, e informes sobre conservación del patrimonio. En 
1932 la Academia se enriqueció con la incorporación de la Calcografía 
Nacional, que ya estuvo vinculada a la Academia en períodos anteriores, desde 
la fundación de aquella en 1789. La medalla de académico numerario análoga 
a la que poseen otras Reales Academias recoge en su anverso el emblema de 
la mano celeste coronando de laureles los símbolos de las Bellas Artes. 
 La Real Academia de  Bellas Artes Santa Isabel de Hungría en sus 
estatutos dice en el artículo 23 lo siguiente: 
Artículo 23º. Los derechos de los Académicos numerarios serán los siguientes: 
1. º Ostentar la Medalla corporativa, principal distintivo de la Academia.           
2. º Asistir con voz y Voto a las Juntas ordinarias y extraordinarias, así como a 
las Secciones y Comisiones de que formen parte. 
3. º Elegir y ser elegibles para ocupar los cargos de la Junta de Gobierno.  
290
CAPÍTULO III.  Codificación artística 
 
4. º Asistir por designación de la Presidencia a los actos y misiones que 
precisen o aconsejen la presencia de miembros de la Academia. 
5. º Ostentar provisionalmente los cargos de la Junta de Gobierno que 
quedaran vacantes y para los que fuesen designados con carácter interino. 
(Página oficial de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de 
Hungría) 
La finalidad esencial de la Academia es el conocimiento, fomento y 
difusión de las Bellas Artes en todas sus manifestaciones, así que para ser 
Académico numerario, entre otras cosas, hay que cultivar profesionalmente las 
Bellas Artes, merecer un acusado prestigio por sus actividades en alguna de 
las ramas del arte, prestar o haber prestado notables servicios a las Bellas 
artes o a la formación de los artistas. 
Estas condecoraciones, amén de otros accesorios y vestimentas quedan 
testimoniadas en los diferentes retratos de la época estudiada, dando cuenta 
de la clase social, categoría intelectual o diferentes meritos de quien las 
ostenta, con lo que se convierten en elementos que subrayan al personaje y 

















































Expresión emocional y lenguaje corporal en el retrato 
sevillano decimonónico y de la primera mitad del s. XX 
    
 
"Y escudriñaban tus ojos los rincones de nuestro corazón‖  
Miguel de Unamuno, El Cristo de Velázquez 
 
 
Observar un retrato es una experiencia cautivadora la vez que inquietante; la 
fascinación de contemplar a los personajes, que nos muestran su esencia, 
mirándolos detenidamente a su rostro, a los ojos, sin percatarnos de que su 
naturaleza está detenida y resumida en un instante, se convierte en un dulce 
encuentro de reciprocidad que, según Barbotín ‖aunque inmóvil en apariencia, 
no es yuxtaposición inerte, sino encuentro vivo‖ (Barbotín, 1977: 216). El 
momento de pintar un retrato es una vivencia íntima, de confesionario, de 
comunicación sin palabras, de libertad para posar la mirada en otro, 
escudriñando los recovecos de su materia y su alma en busca del ser y no del 
estar; de transportar la emoción, la luz y el color que emanan del ser humano 
que tenemos frene a frente, a través de nosotros mismos, y depositarla en el 
plano del cuadro. Las emociones son el reflejo de las vivencias de las 
personas, estas vivencias se traducen en reacciones fisiológicas que confluyen 
en un determinado comportamiento comunicativo y expresivo, es esta una 
condición comunicadora de las emociones que puede ser interpersonal como 
sucede en el retrato entre artista y modelo, y este con el espectador, no 
obstante, al no ser siempre necesaria la presencia de otras personas, como en 
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un autorretrato,  la búsqueda interior del artista se convierte en una 
comunicación  intrapersonal. Mientras se produce ese intercambio entre el 
modelo y el pintor, en el momento de la realización de la obra, la expresión del 
modelo no permanece inerte, es muy difícil mantener una expresión neutra 
durante un tiempo indefinido: en el semblante se dibuja el estado de ánimo y 
con la edad el rostro se va modelando a través del movimiento expresivo de las 
emociones. Es posible que  durante la pose, los personajes intenten 
enmascarar su aspecto emocional amortiguando el efecto en su rostro con la 
expresión contraria; los grandes  artistas perciben esas micro expresiones y el 
lenguaje corporal de sus modelos, arrancando la verdad interior, despojándolos 
del espejismo de su propia  máscara (la sonrisa social, el rostro en blanco) para 
liberar el verdadero yo. 
 
 Este capítulo está dedicado al aspecto emocional,  la comunicación y 
mensaje de la persona retratada, y de qué manera el artista es capaz de captar 
el mensaje  y transmitir ese estudio psicológico, materializado  en un retrato. En 
la pintura sevillana de finales del siglo XIX a mediados del XX encontramos 
grandes retratos de personajes que nos dejaron su mensaje en esencia a 
través de las manos de los artistas. Queremos recalcar la importancia de  ese 
mensaje que se condensa en la expresión facial, el lenguaje corporal,  la 
prosémica con las personas  y elementos que intervienen  en la composición 
del retrato, en los límites  del plano del cuadro y, fuera del plano, con el 
espectador.  
 
Para la realización de este capítulo contamos  con una bibliografía 
especializada y con la inestimable aportación en forma de tesis doctorales de 
D. Rafael Martín Hernández titulada Morfología de la expresión emocional  
genuina y autogestionada en el rostro humano, de la Universidad de Sevilla;   la 
tesis de D. José-Lorenzo García Fernández cuyo título es La comunicación de 
las emociones, de la Universidad Complutense de Madrid; y la tesis doctoral de 
D. José Luis Pajares Gómez con el título de Los ojos: fisonomía, expresiones y 
análisis de su representación plástica, de la Universidad Complutense de 
Madrid. De igual manera hemos recurrido a textos especializados en diferentes 
áreas de la expresión facial y corporal, fundamentalmente la obra de Paul 
Ekman y Friessen, Desmond Morris o Ray L. Birdwhistell, entre otros; la 
Fisignomía vista a través de la obra de Julio caro Baroja y  de otros tratados; la 
obra de Charles Darwin sobre las emociones. Retomamos el acercamiento a la 
filosofía de la mano de Ortega y Gasset, y a otros campos del conocimiento a 
través de la obra de otros muchos autores. 
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Como indicamos en el capítulo II, donde sentamos las bases 
epistemológicas para el análisis comunicativo del retrato, recurrimos a  la 
Semiótica, cuyos pilares  se deben a Ferdinan Saussure y a Charles Sanders 
Peirce, desarrolladas posteriormente por Charles W. Morris, Roland Barthes, 
Omar Calabrese o Umberto Eco. La Semiótica  se ocupa de analizar el ámbito 
de encuentro del lenguaje (verbal y no verbal) puesto que su objetivo es la 
actividad comunicativa global y los elementos que la conforman, pudiéndose 
dividir la comunicación humana en tres áreas: sintáctica (relaciones formales 
entre signos, con independencia de las personas y las relaciones con las cosas 
significadas, se ocupa también de los problemas relativos a la transmisión de 
información), la semántica (estudia las relaciones entre el signo y la cosa 
significada, sin referencia alguna a los sujetos) y la pragmática (se refiere a los 
análisis que toman a los individuos como seres comunicantes incidiendo en los 
efectos de la comunicación sobre la conducta). 
La comunicación humana y los medios utilizados para llevarla a cabo 
pueden clasificarse en dos grandes posiciones: vocal frente a no vocal, o lo que 
es lo mismo, palabras frente a gestos o actitudes y verbal frente a no verbal, es 
decir, ―palabras frente a no palabras‖ (Baylon, y Mignot, 1996:152) De esta 
forma, habría cuatro tipos de comunicación diferenciados: por un lado la 
comunicación vocal verbal (en la que encontramos la palabra fonética como 
unidad lingüística), la comunicación vocal no verbal (dentro de ésta se 
engloban aspectos relativos al paralenguaje como la entonación, el timbre, la 
acentuación, etc.), la comunicación no vocal verbal (entraña la palabra gráfica 
como unidad lingüística, la escritura) y la comunicación no vocal no verbal, en 
esta categoría se encuadran la expresión de las emociones, los gestos, la 
apariencia y la actitud. Nuestro objeto de estudio se centra en esta última, la 
comunicación no vocal no verbal que en  el retrato se plasma en un instante de 
gestos, expresiones y miradas aparentemente mudas.  
Un apartado importante para el análisis de los retratos de la pintura 
sevillana de finales del XIX a mediados del siglo XX, y la lectura del lenguaje no 
verbal expresado en ellos, es el dedicado a la expresión facial de las 
emociones y el lenguaje corporal. Hacemos un breve estudio de los músculos 
expresivos del rostro, cuya inervación produce diferentes movimientos que se 
traducen en cambios en el semblante, en forma de expresiones emocionales 
Relacionados con la expresión facial hemos encontrado que los artistas han 
conseguido recrear gestos compuestos y de cierta complejidad, por ello 
haremos especial énfasis en el estudio de los gestos, las expresiones 
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emocionales  básicas (sorpresa, ira, tristeza, miedo, felicidad, según Paul 
Ekman son algunas de la expresiones emocionales básicas con acciones 
faciales propias) y aquellas más complejas y compuestas llamadas micro 
expresiones. El lenguaje corporal estará centrado en la kinésica corporal ―cuyo 
objeto de estudio es el significado comunicativo de los movimientos 
corporales‖. (Poyatos, 1994: 201). El gesto es ejecutado gracias al movimiento 
de la musculatura del rostro, cuello y manos, de brazos y piernas. Según Paul 
Ekman se pueden distinguir cinco categorías de gestos: emblemáticos, 
ilustrativos, reguladores, de expresión del ánimo, de adaptación. Veremos 
desarrollada su teoría durante este capítulo.  
Conocemos  la eficacia comunicativa  de la expresión facial que es un 
lenguaje global que sobrepasa el ámbito artístico como algo universal y 
cultural, que podemos apreciar en nuestra sociedad con la actualidad de las 
nuevas tecnologías donde se sustituye la comunicación verbal del estado de 
ánimo por una imagen sintetizada de un gesto (los emoticonos). Para lo cual 
trataremos de ofrecer una síntesis rigurosa de la evolución  del concepto de las 
pasiones transmitidas por el  gesto y cómo este concepto ha evolucionado a 
través de la historia y la cultura. Desde diversas ramas del conocimiento como 
la Filosofía, se ha abordado el tema de las pasiones y las emociones, así como 
desde la religión con los conceptos de bondad y maldad. Repasamos la historia 
de la Fisiognomía, una pseudo ciencia a caballo entre la Antropología, la 
Psicología y el Arte que intentaba determinar el carácter de la persona 
analizando sus rasgos faciales. La psicología moderna considera que el estudio 
de las emociones parte fundamentalmente de las investigaciones del siglo XIX 
con Duchenne de Boulogne y Darwin y las líneas de pensamiento a que sus 
teorías dan lugar.   
 
 
IV.1. Gesto y cultura. Las pasiones en la filosofía y la religión 
  
A finales del siglo XIX se inicia el estudio de las emociones  a través de las 
investigaciones de Duchenne de Boulogne y Darwin, pero a lo largo de la 
Historia han sido numerosos los pensadores, filósofos y místicos los que se 
han ocupado de la manifestación de las pasiones. 
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La palabra pasión proviene  del término  latino passio  que a su vez 
viene del griego páthos, ambos  definen pasión pero el término está más ligado 
al aspecto de sufrimiento. En castellano encontramos términos que hacen 
referencia a los estados interiores del ser humano y su comunicación.  
Hagamos un breve repaso a las emociones  en la cultura  clásica griega:  
Platón (429-347 a.C.), en su obra La República se refiere a los estados 
del hombre que surgen por la contemplación de las pasiones humanas: 
Pocos se dan cuenta de que los sentimientos de los demás acaban por 
incrustarse necesariamente en nuestros corazones; pues es evidente que tras 
haber nutrido y fortalecido nuestra sensibilidad en los males ajenos, es muy 
difícil domeñarla en los propios. En lo que respecta a la cólera, amor y demás 
pasiones agradables o penosas, que son, según decimos, inseparables de 
todas nuestras acciones, ¿no produce la misma imitación poética en nosotros 
los mismos efectos? Sí, sí los produce, los riega y vivifica cuando lo que 
debería hacer es dejarlos secar; les entrega el mando de nuestra alma, cuando 
deberían obedecer con el objeto de que fuéramos buenos y dichosos, no malos 
desventurados. (Platón 1996: 510). 
Aristóteles (384-322 a.C.), en su Ética Nicomaquea, plantea sus 
postulados sobre la virtud y el placer, o la amistad como herramientas en la 
búsqueda de la felicidad. Clasifica las pasiones según su esquema: apetencia, 
ira, miedo, coraje, envidia, alegría, amor, odio, deseo, celos, compasión  y todo 
lo que va acompañado de placer o dolor (Aristóteles,  1985: libro II-5). 
Para los estoicos, ―las pasiones son movimientos desordenados de la 
mente, motivados por una excesiva producción de impulsos contrarios e 
insubordinados a la razón‖ (García Fernández, 1991:38), negando el valor de 
toda emoción y considerándola enfermedad de la mente. Esta escuela de 
pensamiento distingue cuatro emociones: dos tienen origen en los bienes 
presuntos (el deseo de los bienes futuros, la alegría de los bienes presentes). 
Otras dos tendrían su origen en los males supuestos (el temor de los males 
futuros y la aflicción de los males presentes). Para los estoicos el pathos es 
una enfermedad del necio. La condición de sabio es la indiferencia de toda 
emoción: la apatía. 
Séneca (4 a.C.-65 d.C.), partiendo de la filosofía estoica, escribió un libro 
sobre la Felicidad que   dedicó al placer, en la línea del pensamiento estoico, y 
otros tres sobre la Ira (para él una locura pasajera), en los que hace una 
descripción muy acertada de los signos  fisiológicos que brotan de esta:  
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  Semblante amenazador, cejas fruncidas, aspecto feroz, andar precipitado, 
respiración frecuente y convulsiva, manos crispadas. El rostro se le inflama, los 
ojos echan fuego, su sangre hierve, sus labios tiemblan; se le aprietan los 
dientes, se le erizan los cabellos, respira con trabajo, se le tuercen las 
articulaciones; gime, ruge, sus palabras son trémulas y entrecortadas; sus 
manos se golpean, sus pies vacilan, todo su cuerno está convulso (Séneca, en 
García Fernández, 1991: 40). 
Más adelante se refiere al enmascaramiento de las emociones, y dice: 
Yo bien sé que las pasiones del alma se disimulan con dificultad: el miedo, la 
temeridad, la incontinencia tienen indicios que las dejan ver, pues no hay 
pensamiento de los que agitan al hombre que no se anuncie y debe traslucir 
por la emoción que se pinta en el semblante. ¿Cuál es el rasgo distintivo de la 
iracundia? Que las otras emociones se presienten y la ira estalla. (íbidem: 40). 
La filosofía de  Epicuro (337-270 a. C.) es diametralmente opuesta a la 
estoica, coloca a las pasiones junto a las más altas facultades de la mente; ve 
en la filosofía el camino para encontrar la felicidad, entendida como la 
liberación de las pasiones. 
El conocido médico griego Galeno (130-200) clasificó los temperamentos 
humanos en trece tipos diferentes. Esta clasificación dependería de la 
abundancia de sangre‖ roja o azul‖ en el individuo. 
Los padres de la Iglesia centran los problemas de las pasiones en la 
cuestión de si los apetitos concupiscible e irascible caen dentro de la influencia 
de lo sensitivo o también interviene el apetito racional. 
San Agustín (354-430), parte de la corriente estoica y aborda las 
repercusiones morales de las pasiones y las define en función de querer o acto 
de voluntad. Las clasifica en cuatro: deseo, temor, alegría y tristeza. La 
voluntad es la que determina el carácter bueno o malo de las pasiones. (San 
Agustín, 2006). 
Santo Tomás (1227-1274) analizó  ampliamente  el tema de las pasiones 
humanas, especialmente en su  vertiente psicológica y ética, en muchos de sus 
escritos. Es en la Segunda parte de la Summa Teológica donde profundiza en 
las emociones. Estudia el aspecto psíquico de la pasión  y las reacciones 
orgánicas de que esta provoca en el cuerpo. Determinando que el apetito 
sensitivo no puede estar limitado a un sólo órgano, no obstante el foco central 
de las pasiones lo sitúa en el corazón. Según Santo Tomás la expresión 
emocional puede manifestarse dentro de dos granes grupos: apetito 
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concupiscible y apetito irascible (Aquino, 1954: 624). Para nosotros es 
interesante destacar las numerosas referencias en la Summa Teológica, de los 
efectos fisiológicos de las emociones.  
Las aportaciones de la filosofía moderna al estudio de las emociones 
vienen de la mano del filósofo francés René Descartes (1596-1650), quien 
aporta un aire renovador  a las doctrinas clásicas sobre las emociones, que 
resume en una obra fundamentas Las pasiones del alma. Al comienzo de su 
tratado  afirma:  
  No hay nada que demuestre mejor cuán defectuosas son las ciencias que nos 
han llegado de los antiguos que  lo que escribieron  sobre las pasiones. Pues 
aunque sea un tema cuyo  conocimiento siempre ha sido muy buscado y que 
no parece de los más difíciles, porque sintiéndolas todos en sí mismos, no hay 
necesidad de tomar fuera observación alguna para descubrir su naturaleza, sin 
embargo, lo que los antiguos enseñaron  es tan poca cosa  y la mayor parte  
tan poco creíble, que la única esperanza que me queda para acercarme a la 
verdad es alejarme de los caminos que ellos siguieron. (Descartes, 2005: 53).  
 Descartes establece una correlación perfecta entre el alma y el cuerpo: 
lo que en el alma es una pasión, en el cuerpo es una acción. Esta es una 
concepción dualista al ser ambas, sustancias de distinta naturaleza. En la 
segunda parte del libro,  el filósofo francés, considera que existen seis pasiones 
simples y primarias: admiración (sorpresa), amor, odio, deseo, alegría y 
tristeza. Todas las demás son mezclas o especies de estas. En la última parte 
del libro realiza un pormenorizado estudio de los signos exteriores de las 
pasiones cuando van juntas o agrupadas ya que, según Descartes, pueden 
observarse mejor. Son los gestos de los ojos   y del rostro, cambios de color, 
entre otros. Considera las arrugas en la frente en la expresión de la cólera, y de 
ciertos movimientos de la nariz y los labios en la indignación, afirmando que 
una técnica para ocultar o enmascarar una pasión es imaginar intensamente la 
contraria. 
El filósofo holandés Baruch Spinoza (1632-1677) sigue usando la 
terminología cartesiana, pero en sus obras se separó del dualismo de 
Descartes afirmando que el alma y el cuerpo son dos aspectos de una misma 
realidad y que la emoción comprende a ambos. La segunda y tercera parte de 
su Ética demostrada según el orden geométrico, está dedicada con integridad 
al desarrollo de sus doctrinas acerca de las emociones (según Spinoza: 
afecciones) Llega definir hasta cuarenta y ocho afectos, principalmente el amor 
y el odio. (García Fernández, 1991: 66). 
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David Hume (1711-1776) está considerado como el punto de partida de 
la psicología moderna. En su obra Tratado de la naturaleza humana, dedica por 
entero el Libro II al estudio de las pasiones. Divide las pasiones en dos 
categorías: las pasiones directas y las pasiones indirectas. Las primeras surgen 
inmediatamente del placer o del dolor y las segundas que proceden de alguna 
impresión original pero vinculada a otra. Cuando las pasiones han sido 
despertadas por su causa correspondiente  y están presentes en nuestra 
mente, fácilmente se mezclan y unen entre sí. La pasión dominante absorbe a 
la inferior, una oposición de pasiones causa una nueva emoción creando  
estados afectivos mixtos. (García Fernández, 1991: 80). 
 Hegel 1770-1831) determinó la existencia de diferencias entre los 
conceptos de emoción, sentimiento y pasión. Para Hegel  el sentimiento se 
establece como forma o categoría universal, mientras que las emociones las 
determina como particularidades accidentales y subjetivas. 
Charles Darwin (1809-1882), trece años después de El origen de las 
especies,  publica una obra esencial para el estudio de las emociones. En 
principio iba a ser solo un capítulo en El origen del hombre, pero se convirtió en  
la obra con la que nace la psicología empírica comparada: La expresión de las 
emociones en los animales y el hombre (1872).    
La investigación de Darwin no se centra en los estados internos de la 
persona sino en los movimientos expresivos o comunicativos que nacen de los 
primeros, y de cómo los hábitos, movimientos reflejos e instintos son acciones 
útiles que pueden llegar a heredarse y automatizarse sucesivamente con el 
paso de las generaciones. 
Como antecedentes a sus teorías, Charles Darwin cita las conferencias 
del pintor Charles le Brun (1618-1690) publicadas en 1667. Valorando 
especialmente las aportaciones de Duchenne de Boulogne en su obra 
Mecanismo de la fisionomía humana, publicada en 1862, donde analiza por 
medio de la electricidad los movimientos de los músculos faciales (aportando 
fotografías ilustrativas), opina que este autor había estudiado como nadie la 
contracción de cada músculo y las consecuencias de la producción de las 
arrugas sobre la piel, además de determinar qué músculos son los que están 
menos sometidos a la voluntad.  
Darwin sostenía que la expresión humana provenía de la estructura de 
hábitos de los animales  a través de un desarrollo gradual. Para probar su 
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hipótesis de que los movimientos del rostro y gestos son la expresión de 
determinados estados de ánimo. Darwin utilizo un método sistemático de 
estudio: estudió a los niños, ya que manifiestan las emociones con mucha 
intensidad; estudió a los enfermos mentales por ser susceptibles de fuertes 
pasiones;   con las fotografías de Duchenne en las que aparece un hombre al 
que se le contraen los músculos del rostro por la aplicación de electrodos, en 
las que se identifican varias expresiones; buscó apoyo teórico en los grandes 
maestros del arte; quiso averiguar si las mismas expresiones y gestos se 
repetían en todas las razas humanas y averiguar si esta expresiones eran 
innatas o  aprendidas para lo cual se plantea una serie de preguntas como ¿se 
expresa asombro abriendo ampliamente la boca, los ojos y levantando las 
cejas?, ¿provoca la vergüenza un sonrojo? y otras más; finalmente estudió y 
analizó la expresión de diversas pasiones en animales comunes. Las 
aportaciones del libro de Darwin sobre las emociones podemos resumirlas de 
esta forma:  
- las principales acciones expresivas que exhiben los hombres y los 
animales inferiores son innatas o heredadas, es decir, no han sido 
aprendidas por el individuo. 
- Todas las expresiones del rostro más importantes exhibidas por el 
hombre, son  iguales a lo largo de todo el mundo. 
- Todos los movimientos mímicos tienen una finalidad expresiva o 
utilitaria. 
- La más humana de todas las expresiones emocionales parece ser el 
rubor. 
Todas sus hipótesis e intuiciones han sido posteriormente corroboradas, 
cien años después por las nuevas investigaciones metodológicas de científicos 
pertenecientes a diversas ramas del saber. Las huellas de la investigación de 
Darwin las han seguido biólogos, etólogos, sociólogos y expertos en la 
comunicación no verbal. 
 
IV.2 Anatomía del rostro 
 
En este capítulo nos ocupamos de la expresión facial de las emociones a 
través del gesto,  que se promueve como un hecho biológico por la acción de 
los músculos que conforman el rostro y el cuello. En la producción de este 
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fenómeno psico-fisiológico intervienen el neocortex (cerebro cognitivo) y el 
sistema límbico (cerebro emocional). Encima del tallo encefálico, cerca de la 
base del anillo límbico, ligeramente desplazado hacia adelante se encuentra la 
amígdala, donde residen las pasiones. La misión de este órgano es alertar ante 
cualquier señal de peligro, enviando señales a los centros fundamentales de 
cerebro, segregando hormonas  que predisponen a la lucha o la huida, 
activando los centros del movimiento, estimulando el sistema cardiovascular, 
los músculos faciales y del resto del cuerpo. 
El doctor LeDoux1 fue el primer científico en descubrir la importancia de 
la amígdala en los procesos del cerebro emocional o sistema límbico, 
observando que las señales sensoriales procedentes de la vista y el oído son 
procesadas por el tálamo, que las deriva a través de una sola sinapsis a la 
amígdala. Otra vía las deriva al neocortex o cerebro pensante, con lo que  se 
produce una duplicidad  de información en el que la respuesta más rápida es la 
del cerebro más primitivo, por lo que la respuesta  emocional  desborda a la 
racional. 
Los músculos del rostro. 
Los seres humanos podemos manifestar una expresión facial de manera 
voluntaria o involuntaria. Las dos vías del cerebro asociadas a la expresión 
facial nos facilitan la posibilidad de manifestar nuestra expresión de manera 
voluntaria (gestos aprendidos, gestos sociales), pudiendo amortiguar e incluso 
enmascarar los otros gestos que provienen de una segunda vía, que es la 
responsable de las expresiones emocionales genuinas, que se muestran de 
manera inconsciente. Estas vías nerviosas impulsan el movimiento de los 
músculos del rostro  conectados a la estructura ósea, la piel y la fascia de la 
cara, con lo que se generan contracciones que dan lugar a pliegues y 
alteraciones de los rasgos faciales. 
Los músculos del rostro sometidos a un constante movimiento de 
contracción se hipertrofian aumentando considerablemente de tamaño. Por 
encima del músculo la piel, forma pliegues que toman una dirección 
perpendicular a la que sigue la fibra del músculo. Estos pliegues se desdibujan 
en un principio, pero si el movimiento de contracción del músculo persiste y es 
continuo, los pliegues acaban transformándose en arrugas que persisten 
incluso en reposo. Esto dibuja un rostro de aspecto característico que se puede 
                                                          
1
 Joseph LeDoux, neurocientífico del Center for Neural Science de la Universidad de Nueva York. 
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observar en la edad adulta. Así pues la actividad muscular de ciertas zonas del 
rostro puede transformar el aspecto del mismo.  
Para el doctor Fritz Lange  (1965:49-65), la expresión del rostro humano 
es el resultado de la conjunción de dos fuerzas fundamentales: de una parte la 
herencia (raza, familia, constitución física, carácter, temperamento, entre otros) 
que generalmente se expresa en el perfil de la cara;  y de otra las vivencias 
(experiencias, profesión, enfermedades, medio ambiente, entro otras). La 
actividad reiterada de una serie de músculos del rostro debido a las 
experiencias del sujeto, hace que se graben en el rostro de este una serie de 
líneas y formas que nacen por la acción de su actividad. La expresión del rostro 
nos proporciona una gran riqueza de datos sobre la personalidad del individuo.  
Podemos dividir la musculatura del rostro entre los músculos 
subcutáneos o  expresivos y los músculos denominados masticadores, de 
inserción ósea. Los músculos expresivos, 21 en total, son los que por su 
conexión con la piel nos permiten  expresar nuestra emociones. Veamos cuales 
son estos músculos. 
En la región de la frente y los ojos nos encontramos con: 
1) Musculo frontal (frontalis). 
Morfología: tiene forma de cuadrilátero delgado y levemente corvo 
siendo más fuertes las fibras de los extremos. 
Inserciones: Este musculo parte del extremo anterior del epicráneo, se 
extiende por la superficie anterior del frontal, terminando una parte de sus 
fibras en la piel de las cejas y penetrando la otra en los fascículos del músculo 
orbicular del ojo.  
Acción: Su contracción provoca las arrugas transversales de la frente y 
hace arquear las cejas. La contracción se extiende hasta el párpado superior 
reforzando así la elevación provocada en el mismo por el elevador del párpado 
(levator parpebrae). 
2) Orbicular del ojo (orbicularis oculi). 
Morfología: Es un músculo par delgado y plano, discoideo y anular. Con 
una parte más gruesa en la zona orbital. 
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Inserciones: se extiende inmediatamente debajo de la piel recubriendo 
los párpados y cuyas últimas ramificaciones alcanzan hasta el reborde de la 
órbita. Por arriba conecta con el músculo frontal y por abajo termina en los 
músculos más próximos como el cigomático mayor y musculo del surco 
nasolabial. 
Acción: Se distinguen dos partes del músculo orbicular, la que cubre los 
párpados produciendo el cierre de la órbita palpebral (pars palpebralis), y la 
parte orbital (pars orbitalis), que se extiende en círculos cada vez más amplios 
entorno al párpado. La contracción de la parte orbital hace que se ciña la piel 
en torno al ojo. Cundo más intenso y enérgico  sea al cierre del orificio 
palpebral, más numerosas serán las pequeñas arrugas que se extienden en 
forma radial a partir de la comisura palpebral externa y que con la edad, a 
medida que la piel va perdiendo elasticidad, causan las popularmente 
denominadas ―patas de gallo‖. La contracción simultánea de ambas partes del 
músculo orbicular provoca la retrotracción de ambos glóbulos oculares dentro 
de las órbitas. 
3) Elevador del párpado superior. 
Morfología: músculo par de forma triangular, formado por delgados 
fascículos adheridos en forma de abanico al borde del párpado superior, bajo 
las pestañas. 
Inserciones: nace en el ala menor del esfenoides se extiende por debajo 
de la parte palpebral y se conecta al borde del párpado superior. 
Acción: su inervación tiene la consecuencia de la elevación del párpado 
superior, dando lugar por contracción de la piel que le recubre al denominado 
pliegue suprapalpebral,  en cuya base se extiende una profunda arruga 
denominada surco órbito-palpebral. 
4) Contractor superciliar (Corrugator supercili). 
Morfología: Músculo par, muy pequeño y de forma rectangular. 
Inserciones: aparece en la zona situada entre ambos arcos 
superorbitales extendiéndose hacia afuera, por debajo de la parte orbital del 
orbicular de los ojos, hasta perderse en la piel de la zona ciliar. 
Acción: Al contraerse, la piel de ambos lados de la frente queda 
comprimida hacia la línea media, señalándose esas arrugas verticales que 
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arranca de la raíz de la nariz lo que se conoce coloquialmente como ―fruncir el 
ceño‖. 
 
En la zona de la nariz y la boca tenemos los siguientes músculos: 
 
5) Músculo procero o piramidal  (Procerus). 
Morfología: denominado también piramidal de la nariz, es un músculo de 
forma alargada y triangular.  
Inserciones: ocupa el pequeño espacio que media entre el límite central 
de ambos músculos frontales. Su inserción superior se halla en la región 
interciliar y la inserción inferior, se produce en los cartílagos laterales de la 
nariz, así como en el borde interno de los huesos de esta. 
Acción: su contracción origina las arrugas transversales del arranque de 
la nariz que se conocen con el nombre de ―pliegues de luchador‖. 
6) Músculo transverso (m. nasalis pars transversa). 
Morfología: musculo pequeño de forma triangular.  
Inserciones: su inserción anterior se encuentra en el dorso nasal, la 
posterior se localiza en las cara profunda del músculo mirtiforme, tras las aletas 
de la nariz). 
Acción: abre el ala de la nariz hacia arriba  y adelante. 
7) Músculo mirtiforme (m. nasalis pars alaris). 
Morfología: Músculo par, con forma de triangulo irregular, muy delgado y 
plano. 
Inserciones: Sus fibras internas se insertan en el subtabique nasal. Las 
inserciones medias en el borde inferior del cartílago de la nariz. Las externas 
en las fibras del transverso.  
Acción: Baja el ala de la nariz y estrecha transversalmente el orificio o 
ventana nasal. 
8) Músculo dilatador de las fosas nasales. 
Morfología: Músculo par, de forma rectangular y arqueada. 
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Inserciones: inserción ósea en maxilar superior y el borde extremo e 
inferior del ala de la nariz. La inserción cutánea en la capa profunda de la 
abertura nasal y el surco naso geniano. 
Acción: abrir o ensanchar las fosas nasales. 
9) Orbicular de la boca (Orbicularis oris). 
Morfología: De forma ovoidea, forma un anillo relativamente grueso 
yancho en torno a la comisura bucal. 
Inserciones: El semiorbicular superior: se inserta en el fascículo naso-
labial de la base de la nariz, en el fascículo incisivo superior (contorno del labio 
superior) y en las comisuras labiales. El semiorbicular inferior: se inserta en el 
contorno del labio inferior y en las comisuras. 
Acción: es el punto de confluencia de todos los músculos de la zona 
lateral de la cara. Estos producen una dilatación de la comisura oral, ocluida 
por la contracción del orbicular. 
10) Músculo canino (Caninus). 
Morfología: Músculo par con una forma rectangular. 
Inserciones: Inserción ósea superior: en la fosa canina, bajo el agujero 
suborbitario. Inserción cutánea inferior: en la capa profunda del labio superior, 
límite con el ángulo externo de la boca. 
Acción: Al inervarse, las comisuras labiales quedan contraídas hacia 
arriba por encima de los colmillos superiores. 
11) Elevador común de la nariz y del labio superior (Suici 
nasolabialis). 
Morfología: Músculo par que posee forma de cinta muscular con 
ramificaciones. 
Inserciones: Inserción ósea superior: en la cara externa de la apófisis 
orbitaria externa. Inserción cutánea inferior: en la parte posterior del ala de la 
nariz y en la capa profunda de la piel del labio superior, bajo las inserciones del 
músculo cigomático menor. 
Acción: la contracción del elevador común del ala de la nariz y del labio 
superior acarrea la elevación del labio superior y del ala de la nariz, con lo que, 
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sobre todo la región  del ala de la nariz, se va ahondando cada vez más el 
surco naso labial (surco del descontento). 
12) Músculo elevador propio del labio superior (M. Levator 
labili superiori). 
Morfología: Músculo par con forma de cinta aplanada y rectangular. 
Inserciones: Inserción ósea superior: entre el reborde suborbitario y el 
borde inferior de la órbita. Inserción cutánea inferior: en la capa profunda de la 
piel del labio superior, junto al elevador común del ala de la nariz y el labio 
superior. 
Acción: la contracción provoca la elevación del labio superior.  
13) Músculo cigomático menor  (Zigomaticus minor). 
Morfología: Músculo par. Posee forma de cinta alargada. 
Inserciones: Inserción ósea superior: en la zona orbicular superior de la 
cara anterior del hueso malar. Inserción cutánea inferior: en la zona externa del 
labio superior próxima a las comisuras. 
Acción: con la inervación del cigomático menor y mayor se produce una 
acumulación de piel, no solo en el surco naso-labial, sino además en las 
mejillas. El carrillo queda contraído hacia arriba dando lugar con ello a una 
cierta elevación del borde del párpado inferior. 
14) Músculo cigomático mayor (Zigomáticus major). 
Morfología: Músculo par. Su forma es alargada y estrecha. 
Inserciones: Inserción ósea superior: en el borde maseterino y en la cara 
lateral del hueso malar. Inserción cutánea inferior: en la cara profunda de las 
comisuras labiales. 
Acción: al contraerse, las comisuras s retiran hacia atrás y hacia arriba, 
ello provoca un abombamiento del surco naso-labial, pero a diferencia del 
provocado por la inervación del elevador común del ala de la nariz y del labio 
superior, el surco aparece aquí desviado hacia las comisuras labiales, dando 
lugar a la formación de los característicos hoyuelos de las mejillas.  
15) Músculo risorio (Risorius). 
309
Capítulo IV  Expresión emocional y lenguaje corporal en el retrato sevillano decimonónico y de 
la primera mitad del siglo XX   
 
Morfología: Músculo par. Posee forma irregularmente triangular y 
delgada. 
Inserciones: Inserción cutánea externa: en la capa celulofibrosa de la 
parótida. Inserción cutánea interna: en los ángulos carnosos de las comisuras 
labiales a nivel profundo. 
Acción: tracción de  las comisuras hacia los lados. 
16) Musculo cuadrado del lado inferior(Quadratus labili 
inferioris) 
Morfología: Músculo par. Su forma es rectangular y aplanada. 
Inserciones: Inserción ósea inferior: en el tercio interno de las líneas 
oblicuas del maxilar inferior. Inserción cutánea superior: en la mitad 
correspondiente de cada lado del labio inferior. 
Acción: su contracción hace que el labio se doble hacia abajo. 
17) Músculo triangular (Triangularis) 
Morfología: Músculo par de forma triangular. 
Inserciones: Inserción cutánea superior: en las comisuras labiales 
Inserción ósea inferior: en el tercio anterior del maxilar inferior entre la sínfisis y 
el ángulo del mentón. 
Acción: al contraerse, arrastran hacia abajo a las comisuras,. Es el 
músculo de la pesadumbre o la resignación. 
18) Musculo del mentón (Mentalis). 
Morfología: Músculo par. Posee forma de hacecillos conoides irregulares 
Inserciones: Inserción ósea interna: en la sínfisis del maxilar inferior. 
Inserción cutánea externa: en la cara profunda de la piel que cubre el tubérculo 
mentoniano y se corresponde con la barbilla. 
Acción: al contraerse eleva y ondula la piel y oprime el labio inferior 
contra el superior. 
19) Músculo bucinador (Buccinatorius). 
Morfología: Músculo par que  posee forma de semicírculo cerrado. 
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Inserciones: Inserción cutánea externa: en los rebordes alveolares de los 
tres últimos molares, parte posterior que los separa y en la lámina fibrosa que 
une el ala interna de la apófisis pterigoides con el ligamento pterigo-maxilar. 
Inserción cutánea interna: en la comisura labial, concretamente en la mucosa 
bucal, confundiéndose con el orbicular de la boca. 
Acción: Su contracción hace que los carrillos queden comprimidos contra 
los dientes y contra el maxilar superior e inferior. Se le ha llamado músculo de 
los trompetistas. 
20) Masetero (Masseter) 
Morfología: Músculo par. Rectangular, aplanado, grueso y fuerte. 
Inserciones: Este músculo está dividido en dos fascículos: Inserción 
ósea del profundo o posterior-interno, desde el borde inferior y posterior de la 
cara interna del arco cigomático a la base de la apófisis coronoides. Inserción 
ósea del fascículo superficial o anteroexterno, desde el borde inferior del arco 
cigomático, cruza el fascículo inferior, insertándose en el ángulo y parte de la 
porción vertical del maxilar inferior.  
Acción: La finalidad primaria del masetero es la masticación. Aprieta el 
maxilar inferior contra el superior con lo que la dentadura queda ocluida. 
Aunque no se le considere un músculo expresivo, su fuerte contracción genera 
un abultamiento a ambos lados del maxilar inferior bajo el arco cigomático, que 
le otorga al rostro cierto aire de dureza y brutalidad. 
21) Cutáneo del cuello (Platysma). 
Morfología: Músculo par. Cuadrilátero y delgado. 
Inserciones: Inserción cutánea inferior: en la cara profunda de la piel que 
recubre los hombros y parte superior de los músculos pectorales. Inserción 
cutánea superior: en la región inferior de la boca así como en la región lateral a 
nivel del risorio. 
Acción: se supone que la musculatura mímica se ha ido desarrollando 
poco a poco a partir del músculo cutáneo o platysma. Desde su inserción 
superior este músculo tensa la piel produciendo pliegues cutáneos verticales 
(más visibles en las personas delgadas). Desde su inserción inferior, el 
platysma participa en el descenso de la mandíbula y la movilización de las 
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comisuras labiales en dirección inferior, Es un músculo que en la expresión 
mímica se usa para expresar tensión o estrés. 
Existen otros músculos junto a los órganos de los sentidos (ojos y oídos) 
que les confieren movimiento pero, al no poseer relación directa con la piel, no 
producen alteraciones en la textura cutánea. 
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IV.3. Fisiognomía, psicología de la expresión, Kinésica y Prosémica 
De la  fisiognómica se dice que es la ―ciencia que estudia la relación del 
carácter y del aspecto físico de los individuos y especialmente el carácter y los 
rasgos de la cara [...] Arte de adivinar de acuerdo con los signos exteriores‖ 
(Lalande, A., en Caro Baroja, 1988: 21). 
Julio Caro Baroja escribió un magnífico tratado sobre la historia de la 
fisiognomía o fisiognómica, pseudo ciencia o controvertido arte que intenta 
descifrar de modo sistemático la correspondencia entre los rasgos físicos 
externos del ser humano, particularmente los de la cara, y sus predisposiciones 
morales. También se ha denominado fisonomía y fisionomía aunque estos 
términos se refieran al aspecto particular de los rasgos faciales, en tanto que la 
fisiognomía entronca con la antropología de Kant. Caro Baroja es escéptico 
respecto al tema de estudio y afirma: 
[...]‖La historia del criterio fisiognómico‖, que, al fin y al cabo, es la materia de 
este libro, nos hace ver que la separación de lo popular de lo culto no es tan 
fácil como en otras materias, y que tanto hombres con pretensiones de gran 
saber como otros sin ellas han pagado tributo a una serie de juicios y 
prejuicios, respecto al significado de los rasgos de la cara sobre todo, que 
arrancan de impresiones intuitivas que luego se pretenden razonar y aún más 
codificar, como si fueran conocimientos absolutamente ciertos, apoyados en la 
experiencia y en unas razones muy  elaboradas (Caro Baroja 1988: 13). 
La posible existencia de  relación entre el aspecto físico de la persona y 
su carácter es una idea arcaica que ha sido reflejado en la poesía de la antigua  
Grecia. Uno de los primeros tratados, que se atribuye a Aristóteles, es  el 
llamado Physiognomonica (hacia el 354 a.C.) en el que se estudian aquellos 
signos corporales permanentes que indican condiciones permanentes del alma 
así como otros transitorios. Existen numerosos tratados acerca del valor 
expresivo del rostro humano y de cómo determinados rasgos de la cara dan 
lugar a interpretaciones y deducciones sobre el carácter y cualidades de una 
persona de grandes fisiognomistas como Tomás de Aquino, Gian Baptista della 
Porta o Lavater. El napolitano della Porta  con su obra Physognomónica (1601)  
procuró establecer una correlación entre los organismos animales, humanos y 
la estructura de las plantas procurando demostrar la unidad anímica 
fundamentada en criterios morfológicos. La obra más conocida de della Porta 
es el Tratado acerca de la fisionomía de todo el cuerpo humano (1586),   donde 
recoge  los textos clásicos  sobre la materia (de Platón y Aristóteles) y analiza 
las relaciones de semejanza entre las cabezas de animales y de los hombres, 
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además analiza la ―caracterología (libro IV), es decir, cómo puede detectarse a 
los hombres injustos, falaces, fuertes animosos, afeminados, etc., a través de 
sus rasgos fisionómicos‖ (García Fernández, 1991: 190). 
En España en la segunda mitad del siglo XVI el médico Huarte de San 
Juan escribió una única obra inspirada en Galeno en que se establecen las 
relaciones entre el temperamento y el carácter y las diferencias ―no solo en la 
figura del rostro y compostura del cuerpo, pero también en las virtudes y los 
vicios del ánima‖ (Caro Baroja, 1988: 129). Su fe en la correlación del cuerpo y 
el espíritu le lleva a concluir que si existen rasgos negativos en ambos, ni 
siquiera la educación es capaz de corregirlos. Los autores del siglo XIX 
consideran que Huarte había sido predecesor de Lavater incluso de Gall. 
Hugarte escribió lo siguiente: 
[...] los hombres no son tan diferentes entre sí, que no convenga en muchas 
cosas, ni tan unos, que no haya entre ellos particularidades de tal condición 
que ni se pueden decir ni escribir, ni enseñar ni recogerlas de tal manera  que 
se puedan reducir a arte, sino que conocerlas  a solos aquellos  les es dado 
que muchas veces vieron y trataron. Lo cual se deja entender fácilmente, 
considerando que siendo el rostro del hombre compuesto de tan poco número 
de partes, como son dos ojos, una nariz, dos mejillas, una boca y frente, hace 
naturaleza tantas composturas y combinaciones, que si cien mil hombres se 
pintan, cada uno tiene su rostro tan singular y propio, que por maravilla hallarán 
dos que totalmente se parezcan. (Caro Baroja 1988: 130) 
La fisiognomía fue generalmente admitida en España como parte de la 
oculta Filosofía que no traspasaba los límites de la ortodoxia. Al margen de 
esta aprobación generalizada, esta pseudo ciencia tuvo sus  detractores como 
Francisco de Quevedo y especialmente, entre los estamentos eclesiásticos, 
aunque es curioso señalar que algunos de los escasos tratadistas de 
fisiognomía en España fueron religiosos.   
Según Laplana Gil (1996: 141), aún es posible localizar originales textos 
de los siglos XVI y XVII  vinculados con la fisiognomía que, aunque no alteran 
el punto de vista expuesto por J. Caro Baroja, resultan útiles para terminar de 
abordar la presencia de tal ciencia en la España del Siglo de Oro. Como es el 
caso de La Cítara de Apolo y Parnaso en Aragón, texto del sacerdote aragonés 
Ambrosio Bondía, quien inserta un brevísimo tratado de fisiognomía al final del 
mismo, como colofón al parlamento de uno de los personajes, que habla de 
esta manera de distintas zonas del rostro y del cuerpo: 
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[...]La frente es asiento de la vergüenza de la criatura racional y casi libro que 
escribe la vida del hombre: la muy pequeña y estrecha arguye impericia e 
incapacidad; la dilatada, grande y ancha, y la que toca más en pequeña que en 
grande con enormidad, arguye grande ingenio y mucha capacidad.[...] Las 
cejas muy caídas son muestras de un ánimo triste y decaído, aun en cosas de 
honra. Las muy elevadas son muestras de soberbia y celos. Las cejas muy 
juntas en la nariz, y más si son muchas, muestran un ánimo colérico y atrevido, 
y de quien se puede vivir con recelo.[...]Los ojos, ventanas de la alma, son 
pronósticos verdaderos de los afectos que en ella y en el cuerpo reinan, y se 
conocen por el color, cantidad, proporción, sitio, movimiento y los demás 
accidentes. Por lo cual, los ojos impropoporcionadamente(sic) grandes y 
gruesos declaran ignorancia y pereza, semejantes a los borricos; los pequeños, 
ingenio, cautela y astucia, y si son muy pequeños, temor y poco valor [...]Ojos 
proporcionadamente grandes, que decimos rasgados, con niñetas negras y la 
circunferencia que tire a encabellada o tenga algo de azul, son muestras de 
mucha perfección y de un ánimo bien afecto, religioso, apacible y bien 
intencionado; [...]Orejas pequeñas son señal de ingenio; las grandes y altas 
falta de él, con propriedad(sic) de bestias, pero si son proporcionadarnente(sic) 
grandes, muestran buen ingenio y larga vida, y mejor si son carnudas. Si tienen 
pelo, arguyen grande oído. Si siendo en proporción grandes, es señal de 
natural dócil y costumbres buenas.[...] La nariz con caños grandes y el extremo 
grueso, son poco entendidos, gente de su comodidad y para poco buenos, 
porque tocan en necios. Los orificios de la nariz anchos y estendidos(sic), son 
iracundos, se enojan presto y presto se les pasa. La 151 nariz larga, delgada y 
en el extremo agudo, iracundos, porfiados y que pocas veces se dejan vencer, 
porque jamás callan. Nariz redonda y en el extremo algo cerrado muestra 
hombres magnánimos, aunque enojadizos; la larga y ancha en el medio, como 
giba, declara ser astutos. Nariz larga, al extremo corva, puntiaguda, que se dice 
aguileña, es señal de magnánimos, generosos y reales. La nariz que se dice 
chata es señal de lujuria.[...] Grande boca, señal de destemplado y atrevido y 
hablador, y si es mujer, es para poco dama y muy hombrón, que es degenerar. 
Boca pequeña, señal de temor y poco comedor: es proprio de mujeres. Boca 
muy abierta, señal de ignorancia y necedad. Boca abierta y labios altos, señal 
de hablador. Boca hundida y labios caídos, señal de tímidos, pero 
maliciosos.[...] Los labios muy colorados arguyen poca carne; los 
deslaídos(sic), poca salud. Si el labio inferior se mueve mucho es señal de 
tímido; lo mismo, si en boca pequeña están los labios caídos. El labio superior 
mayor que el inferior es señal de poco entendidos, y mucho más si entrambos 
son gruesos. Labios delgados y que se junten bien, suaves en los extremos, 
son señal de magnánimos, generosos y píos;[...] Cuello largo, señal de 
entendidos, pero soberbios, atrevidos y arrogantes, y más si es grueso; si es 
delgado, señal de presuntuoso. Cuello muy breve, señal de traidor, y no se 
puede fiar dél  cosa, voraz y comedor. El moderado, señal de magnánimo y de 
buenos respectos, apto para letras y toda inteligencia. Cuello que se ven venas 
sanguíneas, señal de iracundos. La cerviz con mucho pelo, señal de 
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liberales.[...] Manos que tienen mucha carne suelen mostrar poco ingenio, lo 
mismo las manos muy ásperas, ni sin carne. Manos largas y delgadas son 
señal de tímidos. Las grandes, bien articuladas, señal de valientes; las 
pequeñas y flacas son al contrario. Manos gruesas pequeñas, con dedos 
pequeños, son de poco entendidos y avaros, ladrones y traidores, y las peludas 
son de lujuriosos y de condición feroz. Manos torcidas y delgadas, señal de 
habladores y voraces. Las proporcionadas y largas, señal de liberales.  -Estas -
dijo Castillejo- son las leyes del purísimo Parnaso y las señales por donde 
todos se han de conocer. Vean si se han de observar. (Sic) (Laplana Gil, 1996: 
146-153) 
No obstante, el texto es una evidencia más de la delectación con que los 
hombres del siglo de oro admitieron un saber que trató de reglamentar la 
concepción popular de que "la cara es el espejo del alma".  
En España los artistas incluyen en sus escritos y enseñanzas de taller 
normas de fisiognomía de las que eran conocedores a través de tratados, 
procedentes generalmente, de Italia principalmente de Gian Baptista della 
Porta. Francisco Pacheco, maestro y suegro de Velázquez, en su Arte de la 
pintura, define la fisiognomía como ―la buena manera [...] esta parte que los 
italianos llaman bella y vaga manera‖ (Pacheco, 2009: 366) así como da 
lecciones de cómo se deben pintar los rostros con gestos de diferentes 
emociones. 
 Tiene mucha dificultad pintar un rostro riendo y otro llorando, porque en ambas 
acciones se levantan las cejas hacia la frente, y de los ojos salen arrugas 
pequeñas hacia las orejas. El rostro que llora no levanta las mejillas, antes las 
baja, y la boca declina su perfil hacia abajo, en arco abierta y los ojos algo 
cerrados, y las cejas en sus principios inclinadas hacia arriba: ejemplo es 
Laocon y sus hijos y el natural. (Sic) (Pacheco, 2009: 309-310). 
Otros artistas, como Rubens o Rivera, introducen en sus dibujos tipos 
fisiognómicos que posteriormente serán reunidos en cartillas de dibujo2. 
Antonio Palomino, entre otros  continuará con la tradición de incluir en los 
tratados artísticos capítulos sobre los aspectos del rostro. 
                                                          
2
  La Calcografía de la Imprenta Real imprimió una ―cartilla para aprender a dibujar sacada por las obras 
de Joseph de Rivera llamado vulgarmente El Españoleto‖.  
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Figura 2. Relación de las distintas partes del rostro con los 
planetas, según Belot.  Fuente:Caro Baroja,1988:153 
 
Jean Belot (1624) expresa la relación entre las partes de la cara y los 
astros y signos del zodiaco (Figura 2), mezclando saberes talmúdicos, árabes y 
de otros orígenes adivinatorios. Belot trabajó y publicó bastante a comienzos 
del siglo XVII. 
En el terreno del arte, la fisiognomía, logra  algunos éxitos brillantes y 
positivos. La preocupación por la fisiognómica plástica de Charles Le Brun3 
(1618-1690) desde su faceta de pintor de la corte de Luis XIV de Francia, le 
llevó a publicar en 1667  las Confernces sur L´expression des difference 
caractères des passions,  ilustradas con grabados alusivos. Le Brun es quien 
primero elaborará una teoría sistemática sobre la expresión de las emociones 
en general.  
                                                          
3
 Charles Le Brun , pintor de cámara de Luis XIV y miembro fundador da la Academia de Pintura y 
Escultura de Paris, tuvo gran influencia en el ambiente artístico del ―Gran Sicle‖ francés. Se formó durante 
un largo tiempo en Italia donde fundaría  y dirigiría la Academia de las Artes de Francia en Roma. Amante 
de las obras clásicas, y estudioso de los textos de fisiognomía antigua, publicó, a su regreso a Francia el 
Traité  de la Physionomie  ou sur les rapports du la Physionomie de l´homme. Le Brun es citado por 
Darwin en el capítulo III de su Tratado sobre las emociones. 
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Edita sus textos principalmente para que sirvan de utilidad a pintores y 
escultores; son  bellamente ilustrados y encuadernados. En un alarde de 
precisión y detalle él mismo realiza unos sorprendentes dibujos en los que 
busca la concordancia, a veces exagerada, entre el hombre y los animales 
(Figura 3) . Algunos rostros proceden de apuntes de cabezas clásicas tomadas 
de Italia y otros de animales y modelos vivos. Tienen gran realismo y 
proporción, no resultando tan grotescos como los de Porta. Los estudios 
comparativos se apoyan, al igual que lo hizo Rubens, en obras clásicas y 
animales vivos. Más de 250 láminas fisiognómicas, conservadas en el Museo 
del Louvre, recogen comparativas muy ingeniosas. 
 
Figura 3.   Charles Le Brun, Confernces sur L´expression des difference 
caractères des passions,1667                                                                        
Grabados 35 x 50 cm                                                                                  
Colección Museo del Louvre, Paris                                                                                                   
Fuente: pinterest.com 
 
De manera general divide a los hombres en tres clases: los de las 
pasiones delicadas que no alteran sus facciones; los de pasiones vivaces, que 
les imprimen una marca particular, y por último los de pasiones reprobables  
que degradan sus semblantes. Le Brun propone un procedimiento geométrico, 
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consistente en establecer la inteligencia del hombre y el temperamento del 
animal, mediante el ángulo formado por las rectas que atraviesan el eje de los 
ojos (Figura 4). Previamente realza un dibujo de la cabeza al que luego 
superpone una serie de líneas que señalan la distribución de los órganos del 
rostro. Sobre todo se centra en  los ojos. 
Figura 4. Charles Le Brun, Croquis fisiognómicos de animales,1667 
Grabado, 30 x 21 cm 
Colección Museo del Louvre, Paris.  
Fuente:  gallica.bnf.fr 
 
Partiendo de la cabeza del hombre que‖ es el compendio de todo su cuerpo y 
la sede de la inteligencia‖  se miden los ángulos formados por las tres rectas 
que cruzan el eje de los ojos; cuando el eje se encuentra sobre la parte 
superior de la nariz, se trata de un sujeto dominado por las pasiones nobles; si 
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se halla sobre la frente, se trata de impulsos vergonzosos. La geometría de los 
perfiles animales es más significativa según muestran las ilustraciones: esta 
teoría la intentó demostrar sobre unos dibujos en los que superpone un 
triángulo equilátero(ABC); en uno de los lados ha de ir la aleta de la nariz(A) 
hasta la oreja(B), pasando por el ángulo interno del ojo(E); junto a éste 
triángulo se traza una recta paralela a BC que parte de E (EG), y otra paralela 
más a AB, tangente al punto más sobresaliente de la frente (LK); una recta IH 
que va desde el ángulo externo del ojo(I) siguiendo la dirección del parpado 
superior hacia la frente(H) completa el esquema. Según esta operación se 
comprueba  el carácter voraz y frugívoro del animal, dependiendo de que la 
recta EG atraviese o no el hocico [...]. La norma también se aplica a los 
humanos. Así, por ejemplo, bastantes hombres ilustres de todas las épocas 
están provistos de narices más o menos aquilinas; aunque esta apreciación es 
cierta los juicios y las matizaciones que siguen son interminables:‖ en el héroe 
el signo debe ir acompañado de una frente despejada y ancha y cejas tupidas‖, 
de lo contrario los valores degenerarían. (Pajares Gómez, 1993:108-110). 
La fisionomía animalista, gracias a Le Brun, pasa de ser una doctrina 
popular a renovarse en los círculos artísticos durante los siglos XVIII y XIX 
como estudio que abre camino a las investigaciones naturalistas (Figura 5). 
 
Figura 5. Charles Le Brun, Confernces sur L´expression des difference caractères des 
passions,1667                                                                                                                       
Grabado, 35 x 50 cm                                                                                                                                 
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Todo lo relacionado con la fisiognomía era un tema recurrente en las 
conferencias que se celebraban en las Academias de Arte a partir del siglo 
XVIII 
  En el siglo XVIII Gaspar Lavater(1740-1801), coetáneo y amigo de 
Goethe, publicó diversos ensayos sobre fisiognomía entre 1775 y 1778, que en 
1820, un tiempo después de su fallecimiento, fueron editadas en Paris en diez 
volúmenes. En ellos reproduce y explica el retrato de perfil o silueta tan de 
moda en la Francia de Luis XIV. El principal merito de Lavater consistió en la 
separación de los síntomas de las pasiones de los signos que reflejan técnicas 
y hábitos. (García Fernández, 1991: 192).El monumental éxito de la obra 
lavateriana se hace patente al observar el catálogo de sus numerosas 
reediciones. Lavater acudió a la comparación lingüística de un alfabeto divino 
legible para el conocedor  del arte en cuestión.‖Solo  en el rostro en reposo, 
nos dice Lavater, podemos leer con claridad las marcas de la atentica 
personalidad‖ (Eugenio Pérez, 2011: 79). 
 
Figura 6. Gaspar Lavater, Essai sur la physiognomie,1778 Grabado, 30 x 21 cm 
Colección Biblioteca Nacional de Francia                                                                                        
Fuente: gallica.bnf.fr 
 
 La mayoría de los librepensadores del momento como Diderot, hacen 
escarnio público de Lavater y sus teorías. En cuanto a Kant, éste rechaza de 
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plano la posibilidad de que se pueda establecer una analogía cierta entre la 
forma externa del cuerpo y la naturaleza moral del hombre, deplorando el que 
haya quienes presten crédito a las teorías de Porta y Lavater, llegando a llamar 
―caricaturas‖ a los dibujos de Lavater (Figura 6). La academia en su conjunto 
rechaza de plano las teorías de esta ciencia, aun así su éxito es innegable  
entre las clases altas. 
Relacionada con  la fisiognomía está la Frenología, instituida por F.J. 
Gall (1758-1828) quien desarrolló los principios de la craneoscopia que tuvo un 
enorme éxito popular. El axioma fundamental establecía que las morfologías de 
la cabeza y del cráneo replican  los del cerebro y de esta manera   se pueden 
detectar las cualidades y defectos de las personas. Dividió el cráneo en treinta 
y nueve zonas que tenían, por su protuberancia, relación con algún sentido o 
tendencia de las personas. Por ejemplo, los rasgos que se atribuyen a la mujer 
negra son idénticos a la caracterización criminológica de las prostitutas: en 
ellas se encuentran exacerbados los rasgos toscos de la lubricidad. Así en la 
novela de Zola, Nana4,  se relata la historia de una prostituta metida a actriz 
cuya principal destreza consiste en desnudarse en escena exhibiendo su 
anatomía ante el público. En la pintura de Manet que representa al personaje, 
la mujer se encuentra en la misma postura que se utilizaba para representar a 
las diferentes venus hotentotes, en los tratados de antropología racial, con el 
rostro medio vuelto, hacia el espectador y el cuerpo de perfil, mostrando la 
silueta rica en protuberancias de pechos y glúteos. Más aun, al pintar su 
Olimpia, el artista no olvida situar junto a ella  a una criada negra, para resaltar 
el contraste de pieles y para sugerir en el espectador una clara analogía entre 
la mujer de color y la prostituta en el plano del deseo sexual. 
La falta de base científica de estos razonamientos apriorísticos ha hecho 
que la fisiognomía sea una materia sometida a continua controversia desde 
antiguo entre quienes piensan que no hay nada de verdad en ella y quienes la 
defienden a ultranza con fe ciega basándose en ciertos razonamientos 
empíricos. 
                                                          
4
 Nana es una de las obras más representativas del escritor Émile Zola, autor francés del siglo XIX, padre 
del movimiento naturalista y mayor exponente de este. Nana fue publicada en 1880. El título de la obra 
hace referencia al apelativo que se le da a la protagonista, Anne Copeau. El tema fundamental de la obra 
son las aventuras que la protagonista, perteneciente a la rama bastarda de la familia, que se ve 
influenciada por las taras y defectos de la herencia genética, tal como indica el pensamiento determinista, 
en la cual predomina una gran personalidad que vive ejerciendo la prostitución. El autor trata de trasmitir 
la situación de la época a través de la obra y la importancia para la protagonista del dinero en vez de un 
amor verdadero a través del personaje principal. 
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A partir del racionalismo moderno, se abandonó la aplicación de la 
fisiognomía, por la falta de sentido y de espíritu crítico en favor de una escuela 
científica de expresión de las emociones. 
Darwin(1809-1882) en la introducción de su obra La  expresiones de las 
emociones en los animales y el hombre, afirma que se han escrito demasiadas 
obras sobre la fisiognomía, que los tratados clásicos apenas le han reportado 
utilidad,  en esta obra solo se ocupará de la expresión. Con la publicación de 
este libro puede considerarse que nace la denominada psicología empírica 
comparada. No obstante cita las conferencias de Charles Le Brun como una 
obra reconocida. También rinde homenaje a las aportaciones del Dr. Duchenne 
de Boulogne quien publica en 1862 dos ediciones de su obra El mecanismo de 
la fisionomía humana, donde analiza por medio de electrodos galvanizados, 
aplicados sobre el rostro de un paciente los diversos movimientos de los  
músculos faciales, ilustrándolo mediante fotografías. Darwin elabora una serie 
de principios  generales de expresión como: el principio de los hábitos útiles 
asociados;  el principio de la antítesis; el principio de la acción directa sobre el 
cuerpo de la excitación del sistema nervioso, con independencia de la voluntad 
o el hábito. Sobre el principio de antítesis, rector de la expresión, Darwin 
considera que: 
Ha llegado a ser habitual entre nosotros y en animales inferiores la ejecución 
de movimientos ordinarios de índole involuntaria bajo impulsos opuestos a la 
voluntad. Del mismo modo, si ciertos tipos de acciones han llegado a asociarse 
con la fuerza de una emoción o sensación, parece natural que cuando se esté 
bajo la influencia de una sensación o emoción directamente opuesta, pueden 
llegar a ejecutarse de forma inconsciente acciones de índole directamente 
opuesta aun cuando no sean útiles. Tan solo bajo este principio puedo 
entender cómo se han originado los gestos y las expresiones que caen bajo el 
presente apartado sobre la antítesis. Y si es que resultan útiles al hombre o a 
otros animales como ayuda a sus gritos inarticulados o para el lenguaje, serán 
también empleados de forma voluntaria, y con ello el hábito se reforzará. Pero 
sean o no útiles, como medio de comunicación, la tendencia a realizar 
movimientos opuestos bajo sensaciones o emociones opuestas,  llegará a 
convertirse en hereditaria a través de una larga práctica. Y no cabe duda de 
que diversos movimientos expresivos que se apoyan en el principio de la 
antítesis son hereditarios. (Darwin 1984: 92-93). 
Con respecto al hombre, Darwin considera que el principio de la 
oposición o antítesis ha sido utilizado por este a través de una serie de signos 
convencionales, que no son innatos, como un lenguaje de gestos inventado. El 
hecho de encogerse de hombros, es para Darwin el caso humano que 
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ejemplifica más claramente un gesto de oposición directa a otros movimientos 
que se adoptan de forma natural bajo un estado d ánimo opuesto. Expresa la 
impotencia o justificación, es decir, algo que no puede hacerse o no puede 
evitarse. 
De toda su investigación sobre el principio rector de las emociones, 
Darwin extrae la siguiente conclusión: 
Cuando una sensación, deseo, aversión etc. ha conducido durante muchas 
generaciones a algún movimiento voluntario, casi con toda seguridad se creará 
una tendencia a la ejecución de un movimiento similar en cuanto se 
experimente la misma sensación u otra análoga asociada, y a pesar de que 
este movimiento pueda no ser en ese caso de la menor utilidad. Dichos 
movimientos habituales son a menudo, o por lo general, hereditarios y difieren 
muy poco de las acciones reflejas. (Darwin, 1984: 78). 
Todos los movimientos expresivos serán explicados en base a los tres 
principios anteriormente citados. Darwin hace una descripción basándose  en 
un estudio  empírico descriptivo de todos esos movimientos expresivos 
tratando, a la vez, de encontrar el origen de los mismos en la evolución 
humana. Es pertinente que nos detengamos haciendo un breve resumen de los 
mismos porque son la base de los diferentes estudios sobre el lenguaje no 
verbal durante el siglo XX  donde se retomará toda la teoría darwiniana.  
El decaimiento, la ansiedad y pena produce la flacidez de los músculos 
produciendo un alargamiento del rostro. Según Darwin un sufrimiento 
prolongado hace que los ojos se apaguen y pierdan la expresión. Las cejas se 
ponen oblicuas, elevándose el extremo inferior, lo que provoca las arrugas de 
la frente y un característico abultamiento en la parte central, mientras que los 
ángulos de la boca se dirigen hacia abajo. Las cejas son arrastradas juntas por 
la acción de los músculos superciliares y ello produce unas arrugas verticales 
que separan la parte más baja de la frente, de la parte central y elevada. La 
conjunción de los dos tipos de arrugas produce una marca en la frente en 
forma de herradura. 
La alegría y la risa para Darwin son una manifestación primaria que se 
puede observar e claramente en los niños cuando juegan. En la emoción de la 
alegría se activa principalmente el músculo cigomático o risorio que tira de los 
ángulos de la boca hacia atrás  y hacia arriba. Al mismo tiempo las mejillas se 
desplazan hacia arriba y se forman arrugas bajo los ojos y en las personas de 
edad en los extremos. Al contrario de lo que sucede en el gesto de dolor, en el 
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que la cara se encoge, aquí el rostro se ensancha corroborando el principio 
darwiniano de la antítesis. El brillo y centelleo de los ojos es muy característico 
de este estado emocional. De otro lado Darwin opina que el amor y la ternura 
es una de las emociones más intensas del hombre y que gusta de manifestarse 
mediante sonrisas, brillo en los ojos y un intenso deseo de contacto táctil. 
La reflexión y meditación   se manifiesta con la contracción de los 
músculos frontales que hace bajar las cejas  y las aproxima, produciendo una 
serie de pliegues verticales en la frente, el ceño fruncido. Duchenne denominó 
al  musculo superciliar como el de la reflexión, aspecto que a Darwin le parece 
exagerado ya que según él: 
[...] una persona puede estar absorta en los más profundos pensamientos y su 
ceño seguirá liso hasta que encuentre algún obstáculo en el curso del 
razonamiento o sea interrumpido por algo que le distraiga, y en tal caso una 
arruga pasará como una sombra por su ceño.(Darwin óp. cit.: 235). 
Algo difícil o desagradable surge en una secuencia de nuestro 
pensamiento o actividad que nos hace fruncir el ceño. Esto confiere al 
semblante un aspecto de energía intelectual que va unido al aspecto despejado 
de los ojos y a un rostro libre de otros factores emocionales. Cuando una 
persona está ensimismada o ausente no frunce el ceño, sus ojos parecen 
ausentes, los párpados inferiores se elevan y arrugan, y los músculos 
orbiculares superiores se contraen. El gesto de reflexión va acompañado de 
otros movimientos y posición del cuerpo como la colocación de las manos en la 
cabeza, la boca o el mentón. De todo lo dicho anteriormente se deduce que las 
personas propensas al mal humor o al enfado casi siempre exhibirán el ceño 
fruncido. Una boca cerrada con firmeza unida al ceño fruncido y hacia abajo, 
otorga determinación a la expresión, obstinación y tosquedad. Esta expresión 
observada por Darwin en multitud de pueblos y razas, generalmente va 
acompañada de un plegamiento de los brazos sobre el pecho, en actitud 
defensiva, y también una elevación de hombros. 
El odio y la cólera se manifiestan con un enrojecimiento de la cara, las 
venas del cuello y la frente se dilatan, el pecho se alza, las ventanas de la nariz 
se dilatan y tiemblan. En la exhibición de la cólera la boca y los dientes se 
aprietan, los ojos aparecen brillantes y abiertos, a veces inyectados en sangre 
y con las pupilas contraídas. 
El menosprecio o desdén, al igual que la burla despectiva, pueden 
manifestarse enseñando ligeramente el colmillo  de un lado de la boca. 
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También la nariz puede adoptar un leve fruncimiento acompañado de la 
elevación del labio superior, como cuando percibimos un olor desagradable. 
Sacar la lengua (con el objeto de echar algo fuera de la boca, algo 
desagradable) es en sí mismo un gesto  característico para indicar desprecio. 
El orgullo si parece ser una expresión de mayor claridad. La persona 
orgullosa exhibe su superioridad manteniendo la cabeza y el cuerpo erguidos. 
Se muestra altanera queriendo parecer lo más alta posible, mirando desde 
arriba a los demás, con los parpados semi caídos y el labio inferior se frunce 
hacia arriba en un gesto característico. Otro gesto muy significativo para 
mostrar impotencia o incapacidad es el de encogimiento de hombros. Se 
elevan los hombros en un movimiento rápido, al tiempo que se doblan los 
codos hacia dentro pegándolos al cuerpo y se levantan las manos abiertas con 
los dedos separados. Es frecuente que se incline la cabeza hacia un lado y que 
se eleven las cejas, lo que producirá arrugas en la frente. La boca puede 
permanecer abierta. 
La sorpresa se transforma en asombro, este en miedo, finalmente en 
terror. La sorpresa eleva las cejas, al tiempo que los ojos y la boca se abren 
considerablemente. El grado de apertura de ojos y boca se corresponden con 
el nivel de sorpresa. El miedo es una emoción breve donde también los ojos y 
la boca se abren mucho y las cejas se levantan y las cejas se elevan, la 
persona atemorizada se queda inmóvil y sin respiración, amén de otros 
cambios internos la piel se pone pálida, y cuando alcanza su intensidad 
máxima surge el grito de terror  y  grandes gotas de sudor frio aparecen en la 
piel. Los síntomas de miedo, según Darwin, son exactamente iguales en todas 
las razas y culturas. 
La atención en uno mismo es el gesto de timidez que va acompañada de 
sonrojo. Según Darwin,  el rubor es la más humana y peculiar de todas las 
expresiones emocionales. El sonrojo es involuntario, no lo podemos producir 
por ningún medio físico y el deseo de evitarlo no hace más que aumentar esa 
tendencia. 
Resumidamente hemos expuesto las teorías de Darwin que se alejan de 
la fisiognomía centrándose en la descripción de las emociones, su origen y 
evolución, así como  sus efectos en el rostro y el cuerpo. Estas teorías tuvieron 
un gran impacto y repercusión en el siglo XIX en diferentes ámbitos del 
conocimiento, entre ellos el arte. Solo en Inglaterra, el día de su publicación se 
vendieron cinco mil doscientos sesenta y siete ejemplares. 
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Ya en el siglo XX el doctor Fritz Lange hace un intento más serio de 
sentar las bases científicas de la fisiognomía, fundador de la ortopedia 
moderna escribió un libro básico, El lenguaje del rostro: una fisionómica 
científica y su aplicación práctica a la vida y al arte. Según Lange, a simple 
vista, sin realizar un examen minucioso de los pliegues musculares, se dan 
algunos rasgos fundamentales en el hombre que pueden proporcionar indicios 
sobre su personalidad o posible carácter. La herencia se manifiesta en la 
constitución ósea, la forma del cráneo, la nariz o el mentón pero informa poco 
del psiquismo de la persona. 
Ortega y Gasset va aun más lejos:  
Nadie podrá negarlo: la mera inspección de la persona que nos es presentada 
deja en nosotros un precipitado estimativo y como una interpretación de su 
carácter [...]No nos damos cuenta clara y aparte -esto es ciencia intelectual- de 
por qué aquella persona nos parece simpática o antipática, bondadosa o 
aviesa, enérgica o débil. Para ello tendríamos justamente que ―analizar la 
intuición recibida‖, lo cual es faena conceptual. Una ciencia de la expresión, 
una ―semiótica universal‖ como yo la entreveo, no tendría otra labor que la de 
adquirir conciencia conceptual del tesoro de nuestras intuiciones fisiognómicas. 
Pero que éstas existen me parece una de las cosas más evidentes del mundo. 
(Ortega y Gasset, 1932: 606).  
El  estudio sobre la expresión facial de la emoción ha sido intermitente. 
La cuestión prosperó entre 1920 y 1940 atrayendo la atención de reputados 
psicólogos. Sin embargo los resultados obtenidos no fueron concluyentes. La 
comunidad científica comenzó a prestar atención a los aspectos no verbales de 
la comunicación a mediados del siglo XX, gracias sobre todo al cine y a la 
televisión, que convirtieron el lenguaje no verbal en una ciencia en auge. 
Posteriormente este interés por la comunicación no verbal se trasladó a la 
publicidad, los negocios y la política. En 1942 Margaret Mead junto con 
Gregory Bateson5 publican los resultados de una completa investigación 
realizada con indígenas balineses que contradecían las teorías darwinianas. 
Dos grandes estudiosos del lenguaje no verbal (integrantes de la Escuela de 
Palo Alto); Ray Birdwhistell Edward T.Hall son los padres de la Kinésica  y el 
análisis del territorio personal, Prosémica, respectivamente. 
                                                          
5
 Estos dos autores junto con Paul Watlawick, Don Jakson, Edward T.Hall, Erving Goffman, Ray 
Birdwhistell formaron parte de la Escuela de Palo Alto y se englobaron bajo la corriente denominada 
―Nueva comunicación‖. Para ellos la comunicación verbal y no verbal era un todo integrado. 
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El investigador Desmond Morris6 codificó los gestos  en primarios y 
secundarios. En 1980 definió el gesto como ―todo acto capaz de enviar una 
señal visual al espectador. Para que se considere autentico debe ser captado 
obligatoriamente  por alguien ajeno. Al mismo tiempo tiene que comunicar una 
información‖ (Morris, 1990: 25). Un año antes, en 1979, junto a un equipo de 
colaboradores de la Universidad de Oxford, dio a conocer una guía en la que 
mostraba la naturaleza de un total de veinte gestos seleccionados en cuarenta 
zonas de Europa. Los principales resultados de la investigación pasan por el 
descubrimiento de la importancia del contexto e el que surgen y el hallazgo de 
gestos iguales con significados totalmente opuestos en distintas zonas del 
continente europeo. Para Morris, los gestos primarios son aquellos 
deliberadamente comunicativos (el saludo agitando la mano, los gestos de los 
actores, los bailes), mientras que los secundarios, que también reciben el 
nombre de incidentales, son mecánicos (bostezar, apoyar la cabeza entre las 
manos como gesto de aburrimiento). Estos gestos secundarios  son 
instrumentos muy útiles para descubrir actos inconscientes ya que al no poseer 
la categoría de mensajes no suelen manipularse ni autocensurarse. Algunos 
aspectos de la personalidad y del estado de ánimo  pueden  ser desvelados a 
través de estos gestos, un aspecto del que en la mayoría de las ocasiones no 
se es consciente (Wainwright, 1993: 25). Desmond Morris establece a su vez 
subcategorías a la hora de estudiar los gestos primarios y secundarios. Dentro 
de los primarios incluye los gestos mímicos, simbólicos, técnicos, codificados, 
multisignificantes, alternativos, y reliquia. Las expresiones secundarias, 
espontáneas, permanecen muchas veces ocultas por las importantes 
restricciones a las que está sometida la expresión de las actitudes y emociones 
consideradas negativas.  
Hasta no hace muchos años, la lingüística habla de fenómenos que no 
logra definir: el terreno de los gestos, posiciones y mímica que aparecen junto 
al comportamiento verbal. Este fenómeno se ha sistematizado bajo el nombre 
de Kinésica abracando el estudio de las posturas corporales, expresiones 
faciales y comportamientos gestuales. Los pilares de esta disciplina fueron 
levantados gracias a los trabajos de Darwin, Mauss y Efron, pero sobre todo de 
Birdwhistell7. Uno de los mayores expertos en la comunicación no verbal es 
                                                          
6
 Desmond Morris, zoólogo y etólogo ha  dedicado parte de su trayectoria al estudio del comportamiento 
humano, escribiendo multitud de obras cuya aproximación al ser humano desde un punto de vista 
puramente zoológico ha sido motivo de polémica 
7
Ray Birdwhistell investigador norteamericano que llegó a idear un sistema para registrar los fenómenos 
kinésicos, movimientos físicos, estableciendo un método muy similar a los que se utilizan en fonética. 
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Mark L. Knapp, mantiene la idea de no tomar la comunicación no verbal como 
una unidad aislada porque es inseparable del proceso de comunicación 
(Knapp, 1995: 41-42). En cuanto a su definición, Knapp añade que el término 
no verbal se utiliza ―para describir todos los acontecimientos de la 
comunicación humana que trascienden las palabras dichas o escritas‖ Knapp, 
1995: 41). Da un paso más en el estudio de la comunicación no verbal y 
delimita los estudios en siete áreas diferenciadas: movimiento corporal o 
kinésica, que incluye emblemas, ilustradores, expresiones de afecto, 
reguladores y adaptadores; características físicas; comportamientos táctiles; 
prosémica; artefactos y por último el entorno y el medio. De esta manera, 
Knapp engloba dentro de la comunicación no verbal todos los elementos de la 
comunicación no vocal no verbal. 
Por su parte, el padre de la Kinésica, Ray L. Birdwhistell se refiere al 
movimiento corporal como una forma aprendida de la comunicación ―que está 
pautada dentro de cada cultura y que es susceptible de analizarse en forma de 
sistema ordenado de elementos diferenciables‖ (Birdwhistell, 1979: 9). La 
comunicación no verbal entronca directamente con el estudio y el análisis de 
las interacciones humanas. Su objeto de estudio incluye expresiones como la 
gestualidad, las expresiones del rostro, la actitud, el porte, el aspecto físico, los 
movimientos del cuerpo en el entorno y la utilización del espacio. Según María 
Dolores Cáceres, la comunicación no verbal ‖comprende  todo aquello que 
queda fuera del lenguaje  estrictamente verbal, pero que está sujeto a procesos 
de codificación y decodificación  y que, por consiguiente, posee significado 
para sus usuarios‖(Cáceres, 2003: 138). 
La Prosémica  es un ámbito muy interesante para el desarrollo de la 
comunicación no verbal que proviene del campo de estudio de la Antropología. 
Se trata de una sección de la antropología cuyo objetivo es el análisis de la 
percepción del espacio personal y social por parte del hombre. Uno de los 
mayores expertos es el antropólogo Edward T. Hall8, que estudió el uso del 
espacio en diferentes culturas, estableció cuatro zonas diferenciadas para la 
interacción humana que denominó distancia intima, personal, social y pública, 
así como tres tipos de organización espacial: espacio pre-ordenado, espacio 
semi-determinado y espacio informal. Varios autores han trabajado en el 
                                                          
8
 Edward T. Hall es un prestigioso antropólogo estadounidense, Doctor por la Universidad de Columbia, 
que ha impartido clases en diversas Universidades como Denver, Colorado, Vermont, Harvard e Illinois. 
Este autor comparte los supuestos de la Escuela de Palo Alto al suscribir la idea de que una cultura  
funciona como un sistema compuesto por múltiples códigos susceptibles de ser descompuestos y 
analizados. 
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establecimiento de una serie de factores que determinan la proximidad física de 
los individuos, entre ellos Hall, Argyle y Dean, quienes han postulado la teoría 
de que la distancia se basa en el equilibrio de fuerzas de aproximación y 
evitación. Entre estos factores está la edad y el sexo, las características de la 
relación interpersonal, el ambiente para la interacción (contexto), el trasfondo 
cultural y étnico, el tema o asunto, las características físicas, características de 
la personalidad, lugar de colocación, grado de intimidad y  la orientación.   Las 
interacciones comunicativas en las que el ser humano participa a diario se 
desarrollan en un espacio físico concreto: el retrato representa una realidad en 
la que una persona se desenvuelve en solitario o interactuando con otras 
personas, de esta manera el espacio va a configurarse como un marco de 
referencia respecto al que actúan los elementos que forman parte del retrato. 
Las posiciones que ocupan unos con relación a otros no es azarosa; en los 
grupos, la posición de liderazgo está marcada por la preeminencia de la 
presencia dentro de una jerarquía (política, militar, eclesiástica, laboral o 
familiar). El espacio está semantizado, es decir posee significado gracias al uso 
social que se hace de él y los fines para los que ha sido creado. El contexto 
espacial posibilita que los mensajes, a través del gesto o la mirada que se 
intercambian los personajes en un retrato, cobren sentido de convergencia o 
divergencia. El uso del espacio cumple una función simbólica gracias a la 
asociación de un estilo a un determinado grupo o institución. Según dice 
Argyle9, refiriéndose a la Prosémica ‖siempre que dos personas participan en 
un encuentro social deben optar por cierto grado de proximidad física. El límite 
inferior equivale al contacto corporal; el límite superior es establecido por 
factores de visibilidad y audibilidad‖ (Argyle, 2001: 90). Edward T. Hall presenta 
una especial atención al espacio como elemento codificador refiriéndose  a una 
delimitación física y no física. En sus obras La dimensión oculta  y  El lenguaje 
silencioso, describe las dimensiones subjetivas que rodean a alguien   y las 
distancias que se intentan mantener con otras personas de  acuerdo con las 
reglas culturales. Ese espacio personal que es como una burbuja invisible 
capaz de expandirse o contraerse en función del contexto social. Así mismo tal 
como apunta Cáceres, el hombre también defiende su espacio apoyándose en 
la posición, la postura y el gesto. La posición se refiere al emplazamiento que la 
                                                          
9
 Michael Argyle (1925-2002), sociólogo y psicólogo inglés,  muy conocido. Fue el primer profesor de 
Historia de la psicología social en la Universidad de Oxford. Pionero en esta materia en el Reino Unido y 
Europa, las contribuciones más conocidas de Argyle son de este campo. Estaba especialmente 
interesado en la mirada y la psicología de la conducta interpersonal. Hizo contribuciones a muchos 
campos de la psicología incluyendo  la psicología de la clase social, las habilidades sociales, la 
comunicación no verbal, entre otras. 
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persona adopta cuando se sitúa en el espacio  acerando o disuadiendo el 
acercamiento. La postura se relaciona con el ademan que se adopta, la forma 
de estar respecto a los demás. Finalmente el gesto es la expresión de la 
persona que puede indicar si su estado anímico es receptivo o no frente a una 
eventual compañía (Cáceres, 2003: 226). 
El cuerpo humano lo entendemos como un sistema comunicativo en su 
conjunto, en su funcionamiento como unidad gestual se pueden distinguir siete 
segmentos o arcos expresivos (Rückle, 2000: 36-68): 
El rostro constituye un área comunicativa muy importante, en la que se 
concentra con prioridad la atención del interlocutor. Por su capacidad expresiva 
destacan en ella los ojos y la boca. En ambas zonas existe una complejísima 
organización de la gestualidad, en la que participan pequeños movimientos de 
párpados, globos oculares, cejas, labios y lengua. 
El cuello también es una zona expresiva, ya que su inclinación y 
movimiento influye sobre el desplazamiento de la cabeza, así como en la 
adopción de posturas con un determinado significado. 
Dentro del tronco se pueden distinguir cinco arcos expresivos: el arco 
alto, correspondiente a la cintura escapular, a la altura de los hombros, 
incluidos los brazos; el arco intermedio alto, en torno al pecho; el arco 
propiamente intermedio, cruzando el plexo; el arco intermedio bajo, 
correspondiente a la cintura pélvica, sobre la cresta iliaca y por último el arco 
bajo, a la altura de la base de la pelvis incluyendo los esfínteres y las piernas. 
Cada uno de los arcos genera una gestualidad con matices 
característicos que la colorean y distinguen. Tanto las posturas como los 
gestos  permiten articular un discurso corporal  compuesto por unidades 
mínimas denominadas frases corporales. Una frase corporal está compuesta 
por una sucesión de gestos. Este discurso corporal está relacionado con la 
Semiótica y con la Lingüística, aunque tal como hemos visto está 
estrechamente vinculado a la Kinésica  y la Prosémica. 
Dentro de las artes visuales, especialmente en el retrato, la postura, el 
gesto y la mirada constituyen elementos valiosos para el análisis del discurso 
comunicativo, de un instante detenido en el que aflora el sentimiento y la 
personalidad a través de la expresión emocional, el lenguaje corporal, la 
relación con el entorno, la postura adoptada frente al artista y por ende frente al 
espectador. 
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IV.4. La comunicación no verbal. Expresiones faciales de las emociones 
 
Vuestro rostro, thane mío, es un libro donde los hombres pueden leer extrañas 
cosas... Para engañar al mundo pareced como el mundo. Llevad la bienvenida 
en los ojos, en la lengua, en las manos [...] ¡No más que la mirada franca! La 
alteración de las facciones es siempre de temer. [sic](Shakespeare, Macbeth, 
acto I, escena V)  
Los pintores, a lo largo de la historia han estudiado  las expresiones faciales 
intentando plasmar en los retratos la naturaleza de las mismas para aportar 
veracidad al semblante. En sus tratados han expresado sus opiniones y 
reflejado sus investigaciones sobre las proporciones y las expresiones del 
rostro. Leonardo Da Vinci que no dio mucho crédito a la fisiognomía en lo 
relativo a las proporciones del cuerpo en relación con el carácter de la persona, 
le atribuye veracidad cuando se refiere a los rasgos afirmando ―Verdad es que 
las facciones del rostro muestran, en parte, la naturaleza del hombre, sus vicios 
y temperamento, pero solo en el rostro‖ (DaVinci, 1947: 158), y continúa:  
a) Las líneas que separan las mejillas de los labios y de la boca, las ventanas 
de la nariz y los agujeros de los ojos (actualmente llamadas líneas de la risa) 
son salientes en los hombres alegres y joviales; los que tienen rasgos poco 
marcados son, por el contrario, propicios a la meditación. 
 b) Los que tienen las partes del rostro de gran relieve y profundidad son 
gentes bestiales, violentas y de razonamiento escaso.  
c) Las que tienen líneas muy acentuadas entre cejas son irascibles (líneas 
producidas en la mirada de enojo). d) Los que tienen las líneas transversales 
de la frente muy marcadas son hombres que se lamentan mucho en público y 
en privado. Otro tanto puede decirse de muchos rasgos. (DaVinci, 1947: 158). 
León Batista Alberti en el libro segundo de su Tratado de la pintura nos 
habla de la importancia del gesto en la pintura: 
Y para que los que miren el cuadro estén con la mayor atención, es menester 
que las figuras inanimadas que contiene, parezca que están vivas, expresando 
los afectos de sus ánimos-, pues es la cosa más natural llorar con quien llora, 
reír con quien ríe, y compadecerse con quien se lamenta, por la fuerza tan 
grande que tiene para con nosotros la semejanza. Estos movimientos del 
ánimo se conocen por los del cuerpo, pues en los melancólicos vemos que por 
la tristeza de sus pensamientos, y por la debilidad de la enfermedad están 
atenuados, y casi sin fuerzas, pálidos, decaídos, y como muertos los miembros. 
Los que se lamentan tienen el semblante caído, la cabeza sin firmeza, y los 
demás miembros abandonados. Los furiosos, como están enardecidos con el 
332
Capítulo IV  Expresión emocional y lenguaje corporal en el retrato sevillano decimonónico y de 
la primera mitad del siglo XX   
 
enojo, y se les hincha el rostro, y los ojos despiden fuego, agitados de esta 
manera, tienen muchísimo ímpetu y fiereza en sus movimientos. Pero cuando 
estamos alegres, entonces tomamos actitudes agradables, y nos movemos con 
agilidad. (Alberti en, Rejón de Silva, 1827: 238-239). 
  
La comunicación no verbal ha sido objeto de investigación por parte de 
la ciencia desde finales de los años 50 del pasado siglo10. ―Hasta ese 
momento, tan solo el mundo artístico había reparado en la gran cantidad de 
información que se puede transmitir un determinado gesto ―(Cáceres, 2003: 
137) Mediante un sistema de señales no verbales logramos transmitir una 
cantidad de información mucho más importante de lo que nos puede parecer. 
Al iniciar una comunicación con otra persona, todo lo que ésta nos dice y lo que 
no nos dice nos da una serie de pistas sobre su personalidad. Las pistas no 
verbales tienen un bajo grado de consciencia. Randall P. Harrison11 trató de 
ofrecer una definición sobre estas pistas catalogándolas en conceptos más 
específicos, símbolos, signos o señales, aseverando que todos ellos forman 
parte de de un conocimiento más completo que es lo que conocemos como 
comunicación no verbal. Aceptamos la definición propuesta por Harrison 
―Comunicación no verbal es el intercambio de información a través de signos 
no lingüísticos‖ (Harrison, en García Fernández, 1991: 274). Como tratamos en 
el capítulo II, el retrato es una fuente de información y comunicación.  La 
comunicación vista desde la perspectiva de la semiótica artística de Calabrese 
o Gadamer  que consideran la imagen artística como un tipo de lenguaje en el 
que el retratado se representa a sí mismo. Es evidente que en el acto 
comunicativo del retrato   coexisten dos emisores: por un lado el artista, con los 
lenguajes del arte y por otro, el retratado con su lenguaje no verbal, que el 
artista es capaz de captar y transmitir. El emisor puede ser consciente o no de 
comunicar con sus gestos aunque siempre será significativo su 
comportamiento no verbal independientemente de su conciencia o intención. 
En este punto toma relevancia el papel del destinatario (los espectadores de la 
obra, presentes y futuros), que recibirá información y la interpretará de forma 
igual o distinta al emisor. Por este motivo la mayoría de los expertos en 
comunicación no verbal consideran que existe comunicación (no verbal) 
                                                          
10
 El primer tratado sobre el tema fue escrito por el psiquiatra  norteamericano Jurgen Ruesh y el fotógrafo 
Kees Weldon, en 1956. 
11
 Randall P. Harrison, profesor e investigador del Departamento de Comunicación de la Universidad de 
Míchigan escribe en 1974 una obra fundamental: Beyond Words (An introduction to non verbal 
communication) 
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aunque no haya intención de comunicar por parte del emisor ni exista incluso 
un código compartido. Es precisamente aquí donde se retoma el concepto de 
signo, un término que implica que un observador tome inferencias o asigne 
significado a un comportamiento o acontecimiento. La comunicación necesita 
que haya un código, un sistema de señales creado por convención, un emisor o 
codificador y un receptor o descodificador.  
En todas las culturas el ser humano domina una serie de códigos no 
verbales que no tienen una estructura tan complicada como la verbal y que se 
constituye en una constante en la interacción con los otros actores sociales. Así 
es como se produce la adquisición de códigos simbólicos de acuerdo con el 
uso de referentes que modelan la conducta dependiendo de unas coordenadas 
temporales determinadas. Todo ello sucede en un medio que se caracteriza por 
la importancia fundamental de los lenguajes de lo visual, donde la imagen que 
proyecta el sujeto es la persona que los demás ven. La gramática no verbal se 
denomina Kinesística12, trata de explicar los movimientos del cuerpo. Para ello  
se ha ideado un sistema de transcripción de todos los movimientos de la 
cabeza, tronco y extremidades, mediante dibujos que poseen un gran valor 
descriptivo, sin entrar en la interpretación o significado de estos gestos. Hay 
lenguajes de todo tipo, además de los propiamente  lingüísticos, integrados por 
sistemas de distinción que muestran el prestigio de su portador mediante la 
posesión de objetos, indumentarias y conductas reconocibles. Estos 
mecanismos de atribución de significados son los que hacen posible los 
fenómenos de identificación en los que todos estamos inmersos. 
Las expresiones faciales han tenido a lo largo de la historia, como 
hemos visto, un estudio desde diferentes enfoques científicos y no científicos, 
mediante los que han tratado de explicar e interpretar su lenguaje. 
Genéricamente  se entiende por expresión cualquier manifestación de lo   que 
uno piensa o siente por medio de cualquier signo externo (Moragas, 1965:16), 
sin embargo para Ortega y Gasset ―es un estricto error considerar el lenguaje 
como un acto esencialmente expresivo‖ (Ortega y Gasset, 1932: 512); la 
palabra, según él significa pero no expresa; para que la palara se convierta en 
expresión  es necesario que vaya acompañada de entonación, de emotividad, 
                                                          
12
 Término desarrollado por Ray L. Birdwhistell, para un estudio en profundidad de sus trabajos pueden 
consultarse las siguientes obras del mismo autor: Introduction of Kinesions, de 1951.También la obra 
Kinesics and context  de 1970 publicado por la Universidad de Pensilvania y la versión en español 
denominada  El lenguaje de la expresión corporal, publicada por Gustavo Gili en 1979.  
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de gestos, es decir de expresión. ―la tristeza está en la faz contraída, pero la 
idea de mesa no está en la palabra ―mesa‖ ‖ (Op.cit.: 513). 
La definición de expresión, más habitual en los diccionarios se refiere a 
la capacidad para ―manifestar con palabras o por medio de signos exteriores lo 
que uno piensa o siente‖(Diccionario enciclopédico Larousse, 1988). Algunas 
teorías, en relación a lo que la palabra y el gesto expresan,  hacen hincapié en 
que hay que distinguir  entre ambos conceptos: significación- que se da en la 
palabra- y el concepto de expresión -que solo debe aplicarse en los gestos y 
acciones corporales-. No queremos plantear demasiadas discusiones sobre 
este tema, aunque consideramos la conveniencia de acotar la naturaleza de la 
expresión, que no es otra que la del mismo ser humano. Uno de los más 
lucidos planteamientos formulados por Ortega y Gasset en el artículo ―Sobre la 
expresión como fenómeno cósmico‖ comienza realizando una pregunta 
inquietante: 
  Cuando vemos el cuerpo de un hombre ¿vemos el cuerpo o vemos el hombre? 
[...] la verdad, es que nos cuesta un gran esfuerzo de abstracción ver del 
hombre sólo su cuerpo mineral como ocurre con las cosas [...], la carne del 
hombre manifiesta algo latente, tiene significación, [...] por eso mirarla es más 
bien interpretarla. (Ortega y Gasset, 1932: 606). 
Razona Ortega lo que de extraño tiene el fenómeno expresivo en el que 
es imprescindible que existan dos cosas: ―una patente, que vemos, otra latente, 
que no vemos de manera inmediata, sino que se nos aparece en aquella‖ 
(óp.cit: 607). 
En las artes plásticas el rostro no suele ir acompañado siempre de 
mímica, en ausencia de gestos los rasgos en reposo constituyen la única 
afirmación del sujeto: su identidad. En el gesto, como afirma Ortega y Gasset, 
se manifiesta tan solo un estado del alma circunstancial, transitorio; en la 
figura, sin embargo, está sintetizada toda la expresión del ser; el carácter es ―el 
escultor de la figura‖. Entonces la figura ―representa un gesto petrificado donde 
se enuncia la índole profunda y perenne del sujeto que en ningún acto ni 
ademán particular podría hallar exteriorización suficiente‖ (Ortega y Gasset, 
1932: 618). 
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Los autores que más han estudiado la comunicación no verbal son 
Argyle, Ekman13 y Friesen14. Son ellos quienes despejan la duda sobre si todo 
el comportamiento no verbal es comunicación, cuando afirman que puede 
hablarse de comunicación siempre que, sobre el comportamiento no verbal, 
exista un consenso, un convencionalismo aportado por distintos investigadores. 
Seguidores de la tradición darwiniana en este campo y expertos en la 
comunicación no verbal en un libro publicado en 1975 cuyo título en inglés 
Unmasking the face,(El rostro desnmascarado), presentaron un test de auto 
evaluación facial que de laguna manera es herencia de Darwin. Argyle describe 
tres funciones principales en la comunicación no verbal:  
 Comunicar actitudes y emociones. 
 Apoyo y complemento a la comunicación verbal. 
 Sustitución de la comunicación verbal. 
Dentro de la primera función, Argyle destaca el hecho de la actitud de 
dominación con una serie de signos: postura erguida y cabeza alta; expresión 
del rostro sonriente (arrogante); aspecto externo (ropa que indica un estatus 
superior como uniformes, etc.); mirada de arriba abajo. 
La expresión de las emociones (que según Argyle no tiene por qué ser 
una comunicación dirigida a otras personas) que representan diferentes 
estados de ánimo como la ira, ansiedad, alegría o tristeza también son 
percibidas a través de sus manifestaciones externas. 
 Paul Ekman y Friesen en sus numerosos trabajos se han ocupado de la 
Comunicación no verbal, centrándose en la expresión del rostro y la 
demostración del carácter universal de las expresiones emocionales. 
Realizaron una clasificación de las categorías y usos de la comunicación no 
verbal no muy diferente de la de Argyle:  
Emblemas: son los gestos capaces de suplir a una palabra o frase. 
Suelen ser específicos de una cultura, tener intencionalidad comunicativa y 
                                                          
13
 Paul Ekman (1934) es un psicólogo norteamericano pionero en el estudio de las emociones y la 
expresión facial. Se jubiló en 2004 como profesor de la Universidad de California. Recibió numerosos 
premios y es considerado uno de los cien psicólogos más destacados del siglo XX. 
14
 Wallace Friesen (1933) psicólogo norteamericano, investigador del comportamiento y el lenguaje no 
verbal, es co-autor con Paul Ekman de numerosas obras. 
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generalmente admiten una traducción verbal directa en el diccionario. Desmond 
Morris15 los equipara a gestos primarios. 
Ilustradores: Son toda clase de movimientos que realizamos con manos 
y brazos y que están ligados directamente al discurso. Sirven para visualizar 
directamente lo que se está diciendo verbalmente. Pueden repetir contradecir 
enfatizar o aumentar la información de la banda verbal. Ekman y Friesen 
dividen los ilustradores en: bastones, batutas, ideógrafos, apuntadores, 
espaciales, kinetógrafos y pictógrafos.  
Reguladores: como su nombre indica son aquellos que regulan el habla 
y la escucha, establecen un ritmo conversacional y el cambio de turno. Son 
señales como la inclinación de la cabeza o el destello de las cejas. 
Adaptadores: Se trata de una serie de movimientos que se desarrollan 
en la niñez con el objeto de satisfacer ciertas necesidades, dominar 
determinadas emociones o desarrollar contactos sociales. Se suelen realizar en 
momentos de tensión aguda o estrés para darnos seguridad o tranquilidad. 
Identifican tres tipos: autodirigidos rascarse, pellizcarse la nariz, tocarse el 
pelo); Heterodirigidos (dirigidos a otros); adaptadores de objetos (pequeñas 
actividades fuera de lógica realizadas en momentos de conflicto  o frustración 
como abrir o cerrar el bolso repetidamente o manipular la pulsera o el llavero, 
organizar simétricamente los papeles antes de un discurso, etc.). 
 Muestras de afecto: se encuentran en ellos todas las configuraciones 
faciales o corporales que sirven para expresar estados emocionales tales como 
la felicidad, miedo, tristeza, sorpresa, ira, entre otras. Se expresan 
principalmente con el rostro aunque también tienen el apoyo del lenguaje 
corporal y la actitud mostrada. 
Por otro lado la clasificación que hace Argyle del comportamiento no 
verbal queda tipificada en diez categorías: 
1) Aspectos no lingüísticos del lenguaje: son aquellos elementos 
que conforman el paralenguaje (como las pausas, los cambios de 
entonación la fluidez, elementos en los que no nos extendemos 
ya  que no forman parte de nuestra investigación). 
                                                          
15
 Desmond John Morris (1928), zoólogo y etólogo británico. Sus estudios se centran en la conducta 
animal y en la conducta humana, siendo su obra más conocida The naked ape (el mono desnudo) 
publicado en 1967.  
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2) Expresiones del rostro: Argyle cita en este apartado todos los 
cambios que se producen en la boca, las cejas, los ojos, etc. 
3) Mirada: engloba todas las formas de contacto ocular además de 
centrarse más que en los ojos , en la expresión de los mismos, la 
duración de la mirada y sobre todo en el contacto ocular, de ahí 
que el autor hable  de mirada agresiva, amorosa, furtiva , abierta, 
de soslayo, etc. 
4) Gestos con las manos: se encuentran en esta categoría todos 
los movimientos que el sujeto realiza con sus manos, tanto de 
forma voluntaria como involuntaria. El objetivo es comunicar 
mensajes definidos. 
5) Gestos con la cabeza: son los movimientos de  cabeza cuyo 
objeto estriba en el refuerzo de la interacción, es decir, 
recompensando y estimulando lo que ha sucedido en momentos 
anteriores. 
6) Posturas: se trata de  todos aquellos movimientos corporales que 
expresan actitudes sociales o estados emocionales. 
7) Contacto corporal: esta categoría  tiene que ver con el contacto 
físico por el que se puede transmitir proximidad psicológica, 
intimidad o en su caso proximidad. Tiene lugar al comienzo y al 
final de los encuentros. 
8) Proximidad física: es la distancia que mantienen los sujetos en 
todo tipo de interacción social. 
9) Orientación: Argyle se refiere a la posición que adopta el cuerpo 
respecto al interlocutor, un aspecto que puede dar pistas muy 
fiables sobre ciertas actitudes.  
10) Aspecto exterior: son aquellos elementos que están 
relacionados con la apariencia personal y que configuran la 
imagen de uno mismo y de los demás: ropa, peinados, joyas, etc. 
 
No hay que confundir emociones con sentimientos, las emociones están 
relacionadas con la disposición corporal dinámica que definen los distintos 
dominios de acción en los que el ser humano se mueve. Las emociones 
dependen del temperamento y se acompañan, en función de su naturaleza, de 
tensiones o relajaciones musculares o vasculares. Así mientras determinados 
movimientos faciales aparentan estar sometidos a un control tanto voluntario 
como involuntario, otros sólo son resultado de determinados estados de ánimo. 
La capacidad del rostro para la expresión de las emociones se debe a la 
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movilidad de los músculos faciales a cuyas  específicas configuraciones 
expresivas, se les asigna un determinado significado social.  Estas reglas de 
expresión facial se pueden aprender aunque el individuo no siempre es 
consciente de su utilización. Es de destacar que las expresiones faciales no 
siempre representan estados emocionales simples o puros ya que el rostro es 
portador de múltiples emociones que se denominan mezclas de afectos. La 
complejidad del rostro en la expresión de las emociones, ofrece una serie de 
expresiones de las que el sujeto no es consciente y cuya duración es tan breve 
que aparecen desapercibidas, son las expresiones micromomentaneas. Estas 
microexpresiones revelan estados emocionales reales y que por causa de 
procesos represivos se condensan comprimidos  en el tiempo (como una 
válvula de escape que permite a la persona expresar fugazmente sus impulsos 
o sentimientos inaceptables. 
Tomkins16 propuso una teoría racional para el estudio del  rostro como 
escenario para conocer la personalidad y la emoción. Si las expresiones se 
seleccionan cuidadosamente exhibiendo lo que él consideraba afectos faciales 
innatos, los observadores que juzgaban tales expresiones podían lograr un alto 
grado de acuerdo en la determinación de las mismas. Estas expresiones se 
ejecutan en base a unas reglas de exhibición, Tomkins sostiene que el 
adiestramiento social enseña al individuo ciertas asociaciones entre 
acontecimientos, recuerdos, previsiones y emociones. Sobre este tema el autor 
añade que por ejemplo la fisonomía facial de una persona que tiene hambre 
mostrará cierta conformación y, sin embargo, el gesto de ―tengo hambre‖ estará 
determinado por un aprendizaje social en el que intervienen variables 
interculturales. De esta forma las reglas de exhibición serían socialmente 
aprendidas durante los primeros años de vida, dependiendo de ellas el hecho 
de que una emoción se exhiba tal cual, modificada o reprimida. Ekman y 
Friesen (1969:49-98) hablan de cuatro importantes reglas de exhibición: 
- Des- intensificar el indicio visual de una cierta emoción: por 
ejemplo mostrar un ligero temor cuando lo que de verdad se 
experimenta es un terrible miedo. 
- Aumentar la intensidad: tener miedo moderado y simular un 
miedo enorme. 
- Aparentar indiferencia: mostrar una expresión neutral mientras se 
experimenta una emoción. 
                                                          
16
 Silvan Tomkins (1911-1991), profesor de psicología en Princeton y Rutgers, así como mentor de Paul 
Ekman. 
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- Disimular la emoción experimentada: tener miedo y aparentar 
seguridad, disimular por tanto una emoción realmente 
experimentada simulando otra no sentida. 
 Paul Ekman y Wallace Friesen siguiendo los pasos de S.S. Tomkins, 
son los autores que más en profundidad han investigado la capacidad 
expresiva del rostro humano como elemento comunicativo de las emociones. El 
rostro nos proporciona información sobre los estados emocionales y el resto del 
cuerpo nos informa de la intensidad de los mismos. Las aportaciones de estos 
autores han llevado a la conclusión de que existen los siguientes afectos 
primarios: sorpresa, miedo, disgusto, cólera, felicidad y tristeza. Ekman 
desarrolló un código para las seis emociones básicas a partir de las que 
emergen muchas otras que solo se diferencian en su intensidad o que son 
mezclas de estas seis emociones primarias. El doctor Ekman denomina a este 
método FAST (Facial Affect, Scoring Techinique: Técnica de clasificación del 
afecto facial). En este sistema se divide el código en tres zonas de la cara: la 
zona de las cejas/frente, la zona de los ojos/párpados/área del caballete de la 
nariz, y finalmente la parte baja de la cara que comprende la zona 
mejilla/nariz/boca/mentón/mandíbula. Este sistema reconoce que cada parte 
integrante de la cara existe una aceptable gama de movimientos o posiciones 
que pueden actualizarse y comunicar de forma estable la emoción apuntada. 
Así mismo Ekman se apoya en la inexistencia de una zona que revele mejor las 
emociones puesto que para cada emoción concreta hay una zona determinada 
de la cara que produce más datos a cerca de esta emoción. De esta forma, la 
zona nariz/mejilla/boca, es esencial para el disgusto; para el miedo, la zona 
clave son los ojos/párpados; para la tristeza, podría ser las cejas/frente y ojos 
párpados; para la felicidad, la zona de las mejillas/boca y la de las cejas/frente, 
la sorpresa se aprecia en todas las zonas del rostro.  
Para lograr un rápido reconocimiento de las mismas, exponemos de 
manera sintética algunos de los elementos más representativos de las seis 
emociones básicas: 
SORPRESA 
1.- Se manifiesta en todas la zonas del rostro (frente, boca, ojos). 
2.- Es la más breve de todas. 
3.- Puede mezclarme con otras: miedo, alegría, ira. 
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4.- Los ojos se levantan en una derivación de la atención, pero mucho 
más que en ésta. 
5.- Aparecen arrugas horizontales en toda la frente. 
6.- Los ojos se abren y los párpados se contraen. 
7.- El blanco de los ojos o esclerótica se ve por encima del iris. 
8.- La mandíbula por relajación de los músculos cae, y desaparece la 
tensión de la boca. 
9.- El grado de apertura de la boca y los ojos se corresponde con el nivel 
de sorpresa. 
10.- Si mantenemos la frente de sorpresa y la cara neutral la emoción 
significa: duda o pregunta. 
11,- Si la boca está abierta, las cejas levantadas y el resto de la cara 
neutral se trataría de una sorpresa ‗aturdida o atontada‘ (borracho). 
12.- Si manifestamos sorpresa y al mismo tiempo movemos la cabeza, 
indicamos duda, incredulidad o escepticismo. 
 MIEDO 
1.- Las cejas se contraen y levantan al mismo tiempo. 
2.- Se junta el entrecejo. 
3.- Aparecen arrugas en el centro de la frente. 
4.- Los ojos se abren desmesuradamente. 
5.- El párpado superior está levantado pero el inferior está tenso y 
alzado, o escepticismo. 
6.- La boca se abre pero los labios están tensos o ligeramente 
contraídos hacia atrás. 
7.- Si la emoción solo se manifiesta en la boca, se trata de una 
preocupación o aprensión momentánea. 
8.- Generalmente va acompañado de sudor frío, palidez y temblores- 
9.- Si se expresa únicamente con los ojos se trata de un miedo fingido. 
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10.- Suele tener una graduación que se extiende desde la preocupación 
al terror. 




1.- Se manifiesta levantando el labio superior y el inferior que es 
empujado por este hacia arriba. 
2.- La nariz se arruga (algo ―huele mal‖). 
3.- Las mejillas se levantan (nos ‗retiramos‘). 
4.- Se tiende a cerrar los párpados y aparecen líneas debajo del párpado 
inferior. 
5.- Se vuelve el rostro ligeramente hacia un lado (no deseamos ―verlo‘). 
6.- Las cejas se bajan empujando levemente el párpado superior. 
CÓLERA 
1.- Se acelera la circulación sanguínea y la respiración. 
2.- El rostro se pone ‗rojo‖ o pálido‖. 
3.- Las ventanas de la nariz se dilatan y tiemblan. 
4.- El cerebro excitado otorga fuerza a los músculos y energía. 
5.- La boca puede mantenerse cerrada con los labios apretados o bien 
abierta tensa y cuadrangular como si se apretara. 
6.- Las cejas están bajas y contraídas al mismo tiempo. 
7. - Aparecen líneas verticales entre las cejas o pliegue de la agresión. 
8.- La mirada es dura y los ojos pueden aparecer prominentes, 
9.- Las pupilas pueden estar dilatadas o contraídas. 
10.- El cuerpo está erguido y a veces se enseñan los dientes. 
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FELICIDAD 
1.- Los ojos están brillantes y el color de la cara se aviva. 
2.- Las comisuras de los labios se dirigen hacia atrás y hacia arriba. 
3.- La cara se ensancha y las mejillas están levantadas. 
4.- La boca puede estar abierta o no, con o sin exposición de los dientes. 
5.- Aparecen arrugas debajo del párpado inferior. 
6.- Las ―patas de gallo‖ van hacia afuera desde el ángulo externo del ojo. 
7.- La alegría extrema puede provocar una secreción de lágrimas. 
8.- Si la felicidad se transforma en risa los orificios orbiculares se cierran 
por la acción de los músculos palpebrales. 
TRISTEZA 
1.- Las comisuras de los labios van hacia abajo. 
2.- Los ángulos interiores da la cejas van hacia arriba. 
3.- Las cejas forman un triangulo. 
4.- El surco nasolabial se suele manifestar con claridad. 
La expresión de tristeza que se mantiene con la edad deja arrugas 
marcadas en el rostro. 
Ekman y Friesen opinan que la exposición de las emociones están 
sometidas a reglas que se aprenden socialmente y determinan diferentes 
procedimientos para el manejo de las emociones según la circunstancia o 
situación social. Proponen cuatro reglas fundamentales: desintensificar, 
superintensificar, neutralizar y enmascarar las claves de la apariencia de las 
distintas emociones.  
Paul Ekman  con la colaboración de Harrier Oster ha realizado una 
revisión del concepto de universalidad de las expresiones (teoría que Darwin 
desarrolló a finales del siglo XIX). En un artículo publicado en 1979 con el título 
―Expresiones faciales de la emoción ―, resumen los datos observados a cerca 
de la universalidad de las expresiones y se plantean una serie de preguntas e 
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interrogantes como ¿cuántas emociones tiene una respuesta facial universal? 
A las ya estudiadas se unen las expresiones del interés y la vergüenza.  
Estos gestos universales que desde Darwin a Ekman se asocian a una 
emoción determinada  no son  un axioma, no hay una expresión única para 
cada emoción sino que existen multitud de combinaciones, mediante la 
inervación muscular de distintas zonas del rostro, que ofrecen un universo de 
matices, cada uno de los cuales  abre un abanico de interpretaciones a una 
sola expresión. 
 
A continuación analizaremos las expresiones en los retratos de la pintura 
sevillana de finales del siglo XIX a mediados del siglo XX comparándolos con 
los movimientos musculares característicos divididos según las zonas 
implicadas que tienen una autonomía expresiva. Como son la región de la 
frente/cejas, la región de los ojos/sienes/mejillas y la región de la 
boca/nariz/mejillas/barbilla /cuello. 
La sorpresa. 
Es la emoción que antes desaparece del rostro, es complicado 
mantenerla porque surge de una reacción súbita ante una situación 
desconocida, que puede ser preludio del miedo o la alegría e incluso otras 
como la incredulidad. Como vimos anteriormente Darwin estima que la 
sorpresa nace de la atención ―si la atención es repentina e intensa puede 
transformarse de modo gradual en sorpresa,  ésta en asombro, y a su vez esta 
última en pasmo de estupefacción, un estado que tiene una estrecha analogía 
con el terror‖ (Darwin, 1984: 287) si bien Darwin alude al miedo como reacción 
más relacionada con lo inesperado. ―el miedo es la secuencia más común de la 
sorpresa, quizá porque los acontecimientos improvistos son a menudo 
peligrosos y muchas personas vienen a asociar algo inesperado con el peligro‖ 
(Ekman, 1975: 36), de hecho hay cierta semejanza expresiva con el gesto de 
miedo. 
En el retrato es complicado encontrar reproducida esta expresión por la 
fugacidad del gesto, teniendo escasa repercusión en el arte pictórico aunque 
hay numerosas muestras en el dibujo a modo de estudios de las expresiones.  
En La Fragua de Vulcano de Velázquez, encontramos la expresión de sorpresa 
en uno de los personajes (Figura 7), con las cejas elevadas, los ojos abiertos y 
el maxilar inferior relajado con la boca abierta; mientras que la del personaje de 
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Vulcano (Figura 8), muestra sorpresa mezclada con enfado los ojos abiertos 
mostrando la esclerótica, las cejas elevadas pero se frunce el ceño y el maxilar 







Figura 7. Diego Velázquez, La 
fragua de Vulcano, 1630                                                                                
Óleo sobre tela, 233 x 290 cm                                 
Colección Museo del Prado, Madrid                                         








Figura 8. Diego Velázquez, La 
fragua de Vulcano 1630                                                         
Óleo sobre tela, 233 x 290 cm                         
Colección Museo del Prado, Madrid                             
Fuente: Museo del Prado                         
(Fragmento) 
 
En el fragmento de La rendición de Breda, que podemos ver más abajo, 
el grado de la sorpresa es mínimo, se vislumbra por la elevación de las cejas 
en un gesto muy expresivo de atención. 
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Figura 9.  Diego Velázquez,  La rendición  de Breda, 1634                                                                             
Óleo sobre tela, 307 x 367 cm                                                                                                                                  
Colección Museo del Prado, Madrid                                                                                                             
Fuente: Museo del Prado                                                                                                                         
(Fragmento) 
 
Con más facilidad la hallamos en escenas de género, localizando gestos 
de atención como en el fragmento de La muerte del maestro, de Villegas 
Cordero (Figura 10) o el gesto de asombro en una escena  de juego al ver volar 
una cometa, de Ressendi (Figura 11). 
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Figura 10. Baldomero Romero Ressendi, La 
muerte del maestro,1910                            




Figura 11. Baldomero Romero 
Ressendi , La cometa, hacia 1950             
Óleo sobre tela, 60 x 48 cm             
Colección particular, Sevilla                      
Fuente: catálogo de la exposiciónCaja 






Figuras 12 y 13. Baldomero Romero Ressendi, El locutorio de San Bernardo,  hacia 1960                            
Óleo sobre tela, 147 x 140 cm                                                                                                                      
Colección particular, Sevilla                                                                                                                             
Fuente: catálogo de la exposiciónCaja San Fernando, 1990.(Fragmentos). 
  
El miedo o la sorpresa pueden venir antecedida o sucedida  por otra 
emoción, de la que adquirirá  diferentes matizaciones del movimiento muscular 
de la otra combinándose ambas expresiones en una, ―porque la experiencia de 
la sorpresa es breve, la cara a menudo muestra una mezcla de la sorpresa y la 
emoción siguiente. De igual modo, si uno ya experimenta una emoción cuando 
un acontecimiento sorpresivo ocurre, la mezcla es evidente sobre  la cara‖. 
(Ekman ,1975: 36). La sorpresa se convierte en miedo y  el miedo se convierte 
en terror como vemos representado en este rostro de ―El locutorio de San 
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Bernardo‖ de Ressendi. Nos recuerda a la expresión de horror y espanto de la 




Figura 13.  Francisco de Goya, Saturno devorando a sus hijos, 1820,1823                                                 
Óleo pintura mural trasladada a tela, 143,5 x 81,4 cm                                                                               
Colección Museo del Prado, Madrid                                                                                                              
Fuente: Museo del Prado (Fragmento) 
 
Para Darwin hay dos factores que acompañan a la emoción de la 
sorpresa: por un lado, la necesidad de visualizar con rapidez el hecho que nos 
sorprende y por otro, el organismo se prepara para una posible actividad 
(posible huida) que precisa de la inhalación profunda gracias a la apertura de la 
boca que se produce. 
La sorpresa es una expresión que se puede reproducir con facilidad de 
manera voluntaria y convincente. Según Paul Ekman, ―para que la sorpresa 
sea genuina, la aparición y duración, habitualmente no exceden en más de un 
segundo‖ (Ekman, 2001:  153). Cuando dura más es porque es fingida, una 
forma de comunicar sorpresa, como un emblema de la sorpresa. 
Zona de los ojos: la gran apertura de los tarsos superiores por la acción 
del músculo elevador del párpado, dejando ver la esclerótica por encima del 
iris, unido a la bajada de las mejillas (la relajación del maxilar inferior tira hacia 
abajo) que hace descender el párpado inferior, con lo que la esclerótica 
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también se ve debajo del iris. A más esclerótica, más intensa es la expresión 
de sorpresa. 
Zona de la boca: relajación del maxilar inferior de manera involuntaria 
provocada por la laxitud de los músculos masticadores, masetero, temporal y 
pterigoideos. La mayor  o menor apertura de la boca  indica la mayor o menor 
intensidad de la sorpresa. 
La emoción se muestra en dos zonas del rostro: los movimientos 
específicos de la elevación de las cejas unidos a una gran apertura de los 
párpados con tonicidad en la mirada, mientras se produce una relajación del 
maxilar que produce la apertura de los labios (la expresión común de quedarse 
con la boca abierta o dejar a alguien ―ojiplático‖). La intensidad emocional de 
esta expresión se ve reflejada especialmente en el grado de apertura de la 
boca provocada por un mayor o menor descenso del maxilar inferior. 
En la región de la frente observamos cómo se elevan las cejas en el 
gesto de atención y la boca se entreabre (también observamos un ligero 
movimiento de  elevación de la cabeza mientras que con un movimiento lateral 
de la misma se orienta el pabellón auditivo hacia la zona de interés). En la 
expresión de sorpresa,  es más acentuado el movimiento que está originado 
por el trabajo simétrico del músculo occipital y frontal, con cuyo movimiento de 
contracción se producen las características arrugas horizontales en la piel de la 
frente en la mayor parte de los adultos, ‖estas arrugas no se muestran en la 
mayoría de los niños ni en algunos adultos cuando realizan este movimiento‖ 
(Ekman y Friesen, 1975: 39). Darwin cuantifica el grado de intensidad de la 
expresión por la relación de las dos zonas del rostro afectadas, afirmando que:  
 
  [...] el grado de apertura de de los ojos y la boca se corresponde con el 
grado de sorpresa que se experimente, si bien dichos movimientos deben 
ir coordinados, pues una boca muy abierta con las cejas sólo un poco 
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Figura 14. Andrés Parladé, Niña con muñeca en el regazo,1912                                                             
Óleo sobre tela, 139 x 121,8 cm                                                                                                                
Colección  Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                           
Fuente : Catálogo Aguiar 
 
La elevación de las cejas está relacionada con la sorpresa pero además 
posee otros significados como la duda, arriba podemos ver la expresión  de la 
niña (Figura 14) con las cejas elevadas y el párpado superior tenso, los ojos 
permanecen sin mucha apertura. Darwin (1984:286), dice que ―si la contracción 
permanece varios segundos, puede significar duda o cuestionamiento‖ por lo 
que el movimiento es totalmente voluntario, al igual que, según nos dice Carlos 
Plasencia: 
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 [...] la contracción de una de las dos mitades del frontal eleva únicamente 
la ceja del mismo lado, generando arrugas sobre la mitad y no tanto sobre 
el resto de la frente. Este movimiento facial es propio de expresiones 
como el escepticismo o la incredulidad. (Plasencia, C. y Rodríguez, 
S.1988:149). 
En la columna de la izquierda podemos ver un fragmento del retrato de 
Isabel II joven (Figura 15), de Esquivel, con las cejas muy elevadas con gesto 
de atención permanente. Debajo un fragmento del retrato Dª Casilda López de 
Haro, por López Cabrera (Figura 17), con un rostro muy expresivo, una  ceja 
ligeramente  levantada en actitud escéptica. En la columna de la derecha 
vemos un fragmento del retrato de Gustavo Adolfo Bécquer (Figura 16), por su 
hermano Valeriano, con una apertura unilateral de la ceja en un gesto entre 
escéptico y seductor. Debajo parte del rostro de Joaquín Sorolla (Figura 
18)pintado por Jiménez Aranda en la que la elevación de la ceja se hace desde 




Figura 15. Antonio María Esquivel, Isabel II, 1843 
Óleo sobre tela, 38 x 30 cm                                 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla               




Figura 16.  Valeriano Domínguez Bécquer, Retrato 
de Gustavo Adolfo Bécquer, 1862                              
Óleo sobre tela,  73 x 60 cm                               
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                      
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla    
(Fragmento)                     
 
Figura 17. Ricardo López Cabrera, DªCasilda 
López de Haro, 1889                                                  
Óleo sobre tela, 63,5 x 44 cm                            
Colección Museo de bellas Artes, Sevilla                   
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla            
(Fragmento) 
 
Figura 18. José Jiménez Aranda, El pintor Joaquin 
de  Sorolla y Bastida,1901                                            
Óleo sobre tela, 89,5 x 60,5 cm                           
Colección Museo del Prado, Madrid                                
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 El gesto de sorpresa genuina puede ser amortiguado o controlado con 
la expresión de otras emociones como vemos a continuación. 
 
Figura 19. José Jiménez Aranda, Los 
políticos, 1889                                                                      
Óleo sobre tabla, 37 x 46 cm                        
Colección Privada Coruña                           




Figura 20. José Jiménez Aranda,  Retrato 
de un  avaro, finales del XIX                         
Óleo sobre tabla, 46 x 35 cm                 
Colección particular, Madrid                     
Fuente: Pinterest                               
(Fragmento) 
 
Sorpresa controlada(Figura 19), en este fragmento del cuadro de Los 
políticos de Jiménez Aranda, elevación de las cejas y ligera apertura de ojos, 
mientras que los labios en lugar de estar relajados aparecen contraídos y 
proyectados hacia afuera como para exclamar un ¡oh!. Sorpresa con alegría en 
este fragmento de  Retrato de un avaro (Figura 20) que se mira al espejo 
mientras encuentra algo rebuscando en el monedero.  
El miedo  
La emoción de medo surge frente a un daño o la percepción de que se 
puede sufrir un daño. El miedo y la ansiedad están relacionadas en la 
expresión pero son reacciones dispares en cuanto a la proporción del peligro 
que las ocasiona; mientras el miedo es una respuesta proporcionada,  causado 
por un daño real, físico o psicológico; la ansiedad es una reacción 
desproporcionada respecto a una supuesta  peligrosidad   del estímulo que la 
ocasiona. 
Darwin describe una escala de miedo según su intensidad: partiendo de 
la atención, el susto (muy parecido a la sorpresa), la aprensión, el miedo, el 
terror y el horror. También los ojos y la boca se abren mucho, la respiración se 
vuelve jadeante  y las cejas se elevan, la persona atemorizada se queda 
inmóvil y sin respiración, amén de otros cambios internos la piel se pone pálida, 
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y el cabello se eriza, y cuando alcanza su intensidad máxima surge el grito de 
terror  y  grandes gotas de sudor frio aparecen en la piel. El corazón late con 
furia o puede llegar a paralizarse, sobreviniendo la muerte. Los síntomas de 
miedo, según Darwin, son exactamente iguales en todas las razas y culturas. 
Figura 21. Francisco de Goya, El Aquelarre,  
1819-1823                                                                         
Óleo sobre revoco, trasladado a lienzo,                        
140 x 438 cm                                                      
Colección Museo del Prado, Madrid                      
Fuente: Museo del Prado                               
(Fragmento) 
Figura 23. Jheronimus Bosch, El Bosco, El Jardín 
de las delicias,1500-1505                                  
Óleo/grisalla sobre tabla, 220 x 389 cm                           
Colección Museo del Prado, Madrid                                        
Fuente: Museo del Prado                                        
(Fragmento)                
Figura 22. Francisco de Goya, Los fusilamientos 
del tres de mayo, 1813-1814                                      
Óleo sobre tela, 268 x 347 cm                           
Colección Museo del Prado, Madrid                        
Fuente : Museo del Prado                            
(Fragmento) 
Figura 24. Michelangelo Merisi,Caravaggio,  Joven 
mordido por un lagarto, 1596                                      
Óleo sobre tela, 65,8 x 52,3 cm                                 
Colección Fundación Roberto Longhi, Florencia                                        
Fuente: museodelarte.blogspot.com.               
(Fragmento) 
A la emoción de miedo le pueden sobrevenir otras como la ira o la 
tristeza desesperada. Las diferencias más evidentes con la emoción de 
sorpresa se encuentran en la convergencia de las cejas, la apertura del 
parpado superior y la elevación del inferior, con lo que la esclerótica solo se ve 
por la zona superior del ojo, y la tensión de la mandíbula, Ambas emociones, 
como ya hemos apuntado anteriormente pueden aparecer mezcladas, es muy 
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natural la transición de una a otra por la facilidad del movimiento de las cejas, 
que ya está iniciado con la elevación de las mismas.  
 
Figura 25. Michelangelo Merisi, Caravaggio, La cabeza de Medusa,1597                                                      
Óleo sobre tela, 60 x 55 cm Colección Galería Uffizi, Florencia                                                                                                                
Fuente: museodelarte.blogspot.com                                                                                                       
(Fragmento) 
 
En el arte, la representación del miedo  es más constante pero, al igual   
que la emoción de sorpresa, no es frecuente en los retratos. Encontramos 
expresiones relacionadas con la emoción de miedo en obras de Francisco de 
Goya (Figuras 21 y 22) y en fragmentos del Jardín de las delicias(Figura 23), 
del Bosco. 
En las expresiones se mezclan otras emociones como la sorpresa en el 
caso de la figura del Aquelarre (figura 21), su rostro presenta una expresión de 
miedo en los ojos evidenciada por la convergencia de las cejas y la visón de la 
esclerótica del ojo, sólo por encima del iris; en la zona de la boca permanece la 
relajación del mentón, propia de la emoción de sorpresa, por lo que se produce 
la apertura de los labios de manera patente. En los rostros de las dos víctimas 
que aparecen en  la obra de Los fusilamientos del tres de mayo (figura 22), el 
miedo aparece mezclado con la tristeza: la zona de frente y ojos presenta el 
movimiento muscular propio del miedo; en cuanto a la zona de la boca 
podemos apreciar un rictus característico de la tristeza que veremos más 
adelante.  
En El jardín de las delicias (Figura 23), las expresiones de los 
condenados se completan con las de los monstruos que los atormentan, así 
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podemos ver como la expresión de miedo y de ira se mezclan en el rostro de la 
figura zoomorfa del demonio que mortifica al hombre que tiene debajo, quien se 
tapa el rostro con las manos para no ver su tormento, ese acto reflejo de 
cubrirse el rostro es característico del miedo y la vergüenza. 
Caravaggio representa la expresión genuina de miedo en los ojos de la 
medusa (Figura 25) (cejas de sorpresa y enfado, ojos de miedo, boca sorpresa 
y miedo). En la obra del joven al que se ve como le acaba de morder un lagarto 
(Figura 24) encontramos otra expresión mixta cejas miedo, ojos de 
dolor/tristeza y boca de sorpresa) 
Los movimientos faciales característicos del miedo:  
Zona de la frente: la frente se eleva y los ojos se dilatan, es un 
movimiento común a la sorpresa, a diferencia de esta, el miedo causa una 
convergencia de las cejas que se ocasiona por la contracción de los fascículos 
centrales del músculo frontal y la acción del superciliar. La inervación de estos 
músculos se traduce en la aparición arrugas horizontales en la frente y de 
surcos verticales en el entrecejo.  
En la zona de los ojos: se produce una apertura del párpado superior por 
la contracción del músculo elevador del párpado superior, el tarso inferior se 
tensa por la acción del músculo orbicular palpebral inferior de tal manera que la 
contracción de ambos músculos produce que pueda ser visible la esclerótica 
por encima del iris, mientras que el parpado inferior va cubriendo el ojo. Es la 
expresión de los ojos de la Medusa de Caravaggio, que también se puede 
generar voluntariamente con el fin de aterrorizar al que se mira.  
En la zona de la boca: se produce la apertura de la boca, pero a 
diferencia de la expresión de sorpresa, los labios permanecen tensos por la 
acción del orbicular. Las comisuras se retraen y se hunden por la acción de los 
músculos bucinador y risorio. El labio inferior desciende y se proyecta hacia 
afuera,  por la inervación del cuadrado de la barba. La apertura de la boca, al 
igual que en la sorpresa se explica según Darwin por la necesidad de respirar 
con más fuerza, para coger más oxígeno de cara a una posible huida. El labio 
inferior se presenta como una línea recta, mostrando los dientes inferiores, 
mientras que el labio superior se encorva, formando una letra D mayúscula 
tumbada en horizontal, en la que la parte plana queda abajo y la curva arriba. 
Las expresiones de miedo suelen encontrarse mezcladas con otras 
emociones  simultáneas  como la sorpresa,  la tristeza   o el disgusto. Como 
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vimos anteriormente, el miedo va muy unido a la sorpresa. Son numerosas las 
combinaciones de las tres principales zonas expresivas del rostro: la aprensión 
y la incredulidad, según Paul Ekman, se observan en la conjunción de  la 
emoción de miedo en zona de la frente y los ojos con la emoción de sorpresa 
en la zona de la boca. 
Abajo (Figura 26) vemos la viva imagen del dolor, el miedo y la 




 Figura 26.Baldomero Romero Ressendi, Fragmentos de El locutorio de San Bernardo                                    
(ver Figuras  12 y 13) 
 
Figura 27. Baldomero Romero Ressendi, El 
infierno de Dante, mediados del XX                         
Óleo sobre tela, 150 x134 cm (Fragmento) 
Colección privada, Sevilla                                    




Figura 28. Baldomero Romero Ressendi 
Autorretrato con capote,1950-1960                             
Óleo sobre tela, 114 x 83 cm (Fragmento)       
Colección privada, Sevilla                                    
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La expresión de miedo es genuina, en los rostros de los condenados 
(Figura 27). Mientras que en el autorretrato (Figura 28) aparece una expresión 
de miedo en la zona de la frente combinada con sorpresa escéptica. Las 
variaciones con respecto a esta emoción y los diferentes grados de intensidad 
tienen un gran recorrido en nuestro idioma, generando un nombre  para los 
diferentes sentimientos asociados a esta emoción: preocupación, ansiedad, 
susto , miedo, horror, espanto, terror, pavor, pánico, consternación, turbación, 
aprensión, recelo, sobresalto, inquietud, angustia, entre otros. 
En el autorretrato de Gonzalo Bilbao (Figura 29),  podemos advertir un 
gesto de preocupación. En el retrato de Dª María Luisa Ramos (Figura 30), el 
gesto se torna en aprensión, angustia o recelo: Las cejas elevadas y algo 
fruncidas en el centro nos dan señal de emoción ligada el miedo. Los labios en 
su parte media están arqueados hacia abajo mientras que la protagonista 
esboza una sonrisa no natural que se percibe por la forma de las comisuras en 
las que solo el cigomático está inervado, lo que se denomina sonrisa social, 
que no está acompañada de otros movimientos musculares. Esta sonrisa está 




Figura 29. Gonzalo Bilbao Martínez, Autorretrato, 1934                                                                                 
Óleo sobre tela, 100 x 81 cm                                  
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                               





Figura 30. Gonzalo Bilbao Martínez , Dª María 
Luisa Ramos de Sánchez, 1891                           
Óleo sobre tela, 90 x 68,5 cm                      
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
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En esta otra obra (Figura 31) de Andrés Parladé, Conde de Aguiar, la 
expresión de la niña es de susto: las cejas se observan elevadas y ligeramente 
contraídas, los ojos muy abiertos pero sin que se perciba la esclerótica por 
encima del iris. La boca, que ya es menos importante en este nivel de emoción  




 Figura 31. Andrés Parladé y Heredia, Niña con loro y sonajero 1904                                                                
Óleo sobre tela, 83 x 67 cm                                                                                                                      
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                    
Fuente: catálogo Aguiar.  
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En el gesto de preocupación, ligado al miedo se pueden presionar 
nerviosamente los labios entre si, como equivalente de la ansiedad, siempre 
que aparezca el patrón asociado al miedo en la parte superior del rostro. 
 
Figura 32. José Jiménez Aranda, Una desgracia, 
1890                                                                          
Óleo sobre tela, 108 x 158 cm                           
Colección privada, Madrid                                     





Figura 33. José Jiménez Aranda, Un lance en la 
plaza de toros, 1870                                                 
Óleo sobre tabla, 51 x 46 cm                        
Colección  Carmen Thyssen, Málaga                    
Fuente: Museo Carmen Thyssen, Málaga. 
(Fragmento) 
La expresión de susto o preocupación nos hace llevarnos las manos a la 
cabeza —equivalente a la expresión: ¡Qué horror!—. Como se aprecia en 
imágenes anteriores donde aparece un fragmento (Figura 23) de la obra de El 
Bosco. En estas dos obras de Jiménez Aranda (Figuras 32 y 33) en las que se 




El disgusto es la impresión o sentimiento en el ánimo de una persona 
producido por algo que no se ajusta a lo que desea o espera. Según el 
Diccionario de la Real Academia de la Lengua Española disgustar es: ―causar 
disgusto o desabrimiento en el paladar‖. Disgusto es: ―sentimiento, pesadumbre 
e inquietud causados por un accidente o una contrariedad; fastidio, tedio o 
enfado que causa alguien o algo‖. Como adverbio significa: ―de mala gana, 
incómodamente‖. Etimológicamente está formado por el prefijo dis- que  tiene 
el significado de negación-, y gusto; con lo que disgusto es algo que no gusta. 
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En principio muy relacionado con los sentidos del olfato y el gusto, el 
sentido de la vista también es fundamental. La aversión a algo que se percibe o 
se evoca como repugnante, se manifiestan en el rostro, fundamentalmente en 
la boca y la nariz, y en menor medida en los parpados inferiores y las cejas. 
 
Figura 34. Jheronimus Bosch, El Bosco,                   
El Jardín de las delicias,1500-1505                                  
Óleo/grisalla sobre tabla, 220 x 389 cm                           
Colección Museo del Prado, Madrid                                        
Fuente: Museo del Prado                                        
(Fragmento)                
Figura 35. Jheronimus Bosch, El Bosco,                       
La extracción de la piedra de la locura, 1500-1510           
Óleo sobre tabla, 48,5 x 34,5 cm                          
Colección Museo del Prado, Madrid                        
Fuente: Museo del Prado                                         
(Fragmento) 
 
En estos dos fragmentos de El Bosco (34 y 35), la expresión de aversión 
o disgusto es desigual: en fragmento de El jardín de las delicias, el disgusto se 
observa en la expresión de la boca y en el giro del rostro. En el otro fragmento 
la expresión de disgusto  se manifiesta en el frunce del entrecejo.  
El fragmento de la obra de Caravaggio,  Judit decapitando a Holofernes 
(Figura 36) podemos ver dos versiones del disgusto: la de Judit y la de la 
anciana que la ayuda, una mezcla de disgusto y miedo en Judit, y disgusto con 
ira en la anciana. 
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Figura 36. Michelangelo Merisi, Caravaggio, Judit cortando la cabeza a Holofernes,1598-
1599                                                                                                                                                                       
Óleo sobre tela, 144,7 x 195,5 cm                                                                                                              
Colección Palazzo Barberini, Roma                                                                                                                           
Fuente: Palazzo Barberini, Roma                                                                                                                            
 
En la zona de la frente: las cejas descienden y se contraen por la acción 
de los músculos orbicular palpebral superior y superciliar. 
En la zona de los ojos: se produce una disminución  de la apertura de los 
ojos por la elevación de las mejillas debida a la acción de los músculos 
elevadores común  y del labio superior. Este estrechamiento es ayudado por el 
descenso de las cejas. En las expresiones de asco se produce una contracción 
del músculo orbicular palpebral superior que hará que se comprima con el 
inferior. 
En la zona de la boca: se experimenta la elevación de las aletas de la 
nariz y del labio superior, que es la acción más inconfundible y fehaciente  de la 
expresión de disgusto. Este movimiento se produce por la contracción de los 
músculos: transverso y los elevadores común y propio del labio superior. 
Superficialmente podemos apreciar en la piel pliegues perpendiculares a la 
disposición de las fibras musculares a ambos lados del tabique nasal, además  
de ―proyectar hacia arriba el surco nasolabial‖ (Plasencia y Rodríguez, 1988: 
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179). La intensidad de la emoción, se llega a manifestar por un mayor o menor 
incremento de la contracción de la nariz y la elevación del labio superior. 
El descenso de las comisuras y del labio inferior se produce por la 
contracción del músculo triangular, que crea la expresión de repugnancia como 
―forma de expulsar aquello que es molesto para la boca‖ (Plasencia y 
Rodríguez, 1988:207). 
 
Figura 37. José Jiménez Aranda, Bandolero torero, 
finales del XIX                                                              
Óleo sobre tela, 83,6 x 61,5 cm                                    
Colección Joaquín Rivero, Jerez                                            
Fuente: liceus.com 
Figura 38. Villegas Cordero Decálogo 1920. 
(Detalle del rostro de Eva, ver Figura 23  del 
capítulo I) 
 
La expresión de disgusto puede ser moderada o leve donde la 
contracción queda concentrada en la zona de la nariz y la boca. Los ojos dejan 
de estar comprimidos y disminuye la elevación de la nariz como la profundidad 
del surco nasolabial que queda más difuminado. Los fascículos externos del 
elevador del labio superior producen una forma cuadrangular en el mismo. Las 
otras zonas del rostro aparecen más ambiguas pudiéndose acercar a la 
expresión de otras emociones (Figuras 37 y 38). 
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Podemos observar una sutil expresión de disgusto en el retrato de  
Encarnación García Elorza (Figura 39), de Villegas Cordero. 
 
Figura 39. José Villegas Cordero, Encarnación García Elorza,1895                                  
(Fragmento, Figura 27 del capítulo III) 
  
 Podemos apreciar los párpados caídos y la ligera elevación de las 
alas de la nariz, unida la forma cuadrangular del labio superior con un ligero 
empuje del inferior hacia arriba. 
El disgusto se puede combinar con  vergüenza, aunque según Paul 
Ekman no existe una expresión facial  propia de vergüenza y lo que de verdad 
la identifica es el sonrojo del rostro.  Así mismo el disgusto se puede sumar a la 
expresión de  desprecio o desdén.  
Desdén. 
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El desdén, según el diccionario de la Real Academia de la Lengua 
Española es   la indiferencia y despego que denotan menosprecio, Por lo 
general viene unido  un sentimiento de superioridad (normalmente moral) y no 
requiere de la necesidad de escape o evitación. Se puede mezclar con otras 
emociones como la ira mostrando un enojo despreciativo hacia alguien al que 
se le considera inferior. Un leve descenso de los párpados, mientras se desvía 
la mirada o el cuerpo entero, son signos de desdén, no obstante el gesto que 
delata este sentimiento es la elevación de una de las comisuras labiales 
mientras la boca permanece cerrada, la intensidad del desprecio es 
proporcional a la elevación y proyección hacia atrás de la comisura.  
En el arte del retrato nadie como Velázquez supo captar esa mezcla de 
desdén e ira que se refleja en el rostro del Papa Inocencio X. 
 
 
Figura 40.  Diego Velázquez, Inocencio x,1650                                                                                                     
Óleo sobre tela, 140 x 120 cm                                                                                                                  
Colección Doria Pamphilli, Roma                                                                                                                   
Fuente: Doria Pamphilli, Roma                                                                                                             
(Fragmento) 
  
La zona de la frente y los ojos pueden no presentar movimientos 
expresivos con lo que el gesto se endurece por la inexpresividad de esta zona. 
La región de la boca ofrece una retracción unilateral de las comisuras labiales, 
siendo uno de los pocos gestos genuinos donde se rompe la simetría del 
rostro. Este gesto se produce con los labios cerrados, originándose una 
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elevación y proyección hacia atrás por la acción de los músculos cigomático 
mayor y bucinador. Esta inervación eleva la mejilla  pronunciando el párpado 
inferior. 
Otras variantes del desdén es el desprecio burlesco que se produce 
cuando la contracción del músculo canino eleva la mitad del labio superior 
dejando a la vista los dientes. El desinterés y la expresión arrogante (gesto 
propio del ―snob‖), mantienen altas las cejas mientras el párpado superior cubre 
parte del iris. La Figura 41 tiene el gesto arrogante del snob, mientras que la 
Figura 42 refuerza el gesto de desdén con la elevación del músculo canino. 




Figura 41. Andrés Parladé y Heredia, Caballero 
con paraguas, hacia 1920                                          
Óleo sobre tela, 97,3 x 59,7cm                         
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla              
Fuente: Catálogo Aguiar                                 
(Fragmento Figura 57 capítulo III) 
Figura 42. Andrés Parladé y Heredia, Hombre con 
papagayo, hacia 1920                                                  
Óleo sobre tela, 97,3 x 59,7 cm                            
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla              





El recorrido de acción de la ira es ―la eliminación del obstáculo mediante 
una agresión física o verbal‖ (Ekman y Friesen, 1975: 79), por ello su función 
es focalizar los procesos perceptivos para concentrando la energía para facilitar 
la defensa, el ataque o la eliminación de algún obstáculo. Es además un gesto 
expresivo, que tiene la función comunicativa de avisar del estado emocional 
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alterado a otros individuos, para que estos puedan evitar situaciones de 
confrontación. 
La ira varía su intensidad desde irritación al enojo, o la furia. Esta 
emoción puede ir aumentando de potencia o generarse repentinamente, al 
igual que se puede combinar con otras emociones. Fisiológicamente produce 
un aumento de la presión arterial que puede llegar a enrojecer el rostro, 
mientras que se hacen visibles las venas de la frente y del cuello; el cuerpo se 
tensa y se yergue pudiéndose producir un movimiento de avance.  
Numerosas son las muestras de expresión de ira en el arte, pero si una 
las concentra son los rostros de Moisés y  de  David de Miguel Ángel, con su 
―Terribilità‖ en estas esculturas o en algunos de los personajes de las escenas 





Figura 43. Miguel Ángel Buonarroti, Moisés,1513-1515 
Mármol 235 cm                                                          
Colección San Pietro in Víncoli, Roma 
Fuente:lynxorionis.wordpress                                       
(Detalle) 
Figura 44. Miguel Ángel Buonarroti, David, 
1501-1504                                                       
Mármol blanco, 410 cm                                
Colección Galería de la Academia, Florencia. 
Fuente: temakel.net                                    
(Detalle) 
Los movimientos faciales de la ira se manifiestan en cada una de las tres 
zonas del rostro, aunque como dice Ekman ‖Las señales faciales de enfado 
son ambiguas a menos que exista algún registro de la rabia en las tres áreas a 
la vez‖( Ekman y Friesen 1975:88).La ira genuina usa de las tres zonas del 
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rostro, si solo aparece en dos es que estamos ante una ira controlada, un 
estado de tensión, concentración o determinación . 
Las cejas descienden y se comprimen, trazando arrugas verticales en el 
entrecejo. El párpado inferior se tensa dibujando una mirada dura en los ojos, 
mientras que los labios pueden adoptar dos formas básicas: presionados 
firmemente el uno contra el otro con las comisuras horizontales o en descenso; 
o separados ofreciendo una forma cuadrada que deja ver la dentadura. Las 
cejas descienden por la acción del superciliar, pero a diferencia de la expresión 
de miedo, la acción conjunta de los músculos frontal, orbicular y piramidal hace 
descender los bordes nasales. La contracción del ceño sin la participación de 
otras zonas puede tener otros significados como la reflexión (Figura 45), por lo 
que se requiere la participación de los ojos para generar la expresión de 
enfado. Se potencian los pliegues verticales y oblicuos del entrecejo y las 
prominencias frontales, haciendo desaparecer las arrugas horizontales de la 
frente que no sean permanentes en el sujeto. 
 
 
Figura 45. Luis Gordillo, Autorretrato,1957                         
Pastel sobre cartón, 37 x 32,5 cm                        
Colección privada, Sevilla                                         
Fuente: luisgordillo.es 
Figura 46. Francisco Cortijo,                              
Retrato de su mujer, 1962                                                            
Óleo sobre tabla de caoba, 56 x 40 cm               
Colección Museo de bellas Artes, Sevilla          
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla 
En la zona de los ojos, los párpados se tensan, sobre todo el párpado 
inferior, provocando una mirada penetrante y dura, Las cejas empujan hacia 
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abajo por la acción del orbicular, como reacción, el elevador del parpado 
superior —que tiene la misión de mantener el ojo abierto— realiza el 
movimiento hacia arriba, de manera que si la ira se intensifica, más 
ampliamente se abren los párpados. 
En la zona de la boca y la nariz, se produce la dilatación de las aletas 
nasales por la contracción del músculo dilatador de las alas de la nariz, 
característico de la ira y la tristeza (Figura 46). Los dos tipos que adopta la 
forma de la boca en la emoción de la ira como vimos anteriormente: el enfado  
con la boca cerrada se produce cuando el sujeto participa en una acción 
violenta o cuando está controlando su furia verbal; el enfado con la boca 
abierta se produce cuando se está gritando o a modo de gruñido. Cuando la ira 





Figura 47.  Gonzalo Bilbao Martínez, Fray Diego de Valencina,  1915                                                             
Óleo sobre tela, 96,2 x 85,5 cm                                                                                                                     
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                    
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
 
Otras variantes de la expresión de ira es la expresión de severidad, 
expresión muy común en los retratos de los hombres de  con autoridad; estos 
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transmiten  austeridad, severidad o dureza. Un ejemplo lo vemos en el retrato 
de Fray Diego de Valencina (Figura 47). 
La Figura 46, de Francisco Cortijo también muestra un gesto cercano a 
la severidad, aunque se amortigua la abrir la boca, esta adopta la disposición 




Etimológicamente, la palabra  felicidad, proviene del latín felicitas, cuya 
raíz felix, significa fértil, fecundo vivo, colmado de suerte y fortuna. Esta es una 
emoción que suele ir aparejada a una condición interna o subjetiva de 
satisfacción y alegría. La felicidad puede variar en intensidad, desde una 




Figura 48.  Diego Velázquez,  El bufón 
Calabacillas,1635-1639                                         Óleo 
sobre tela, 106 x 83 cm                            Colección 
Museo del Prado, Madrid                                    
Fuente: Museo del Prado                               
(Fragmento) 
 
Figura 49. Diego Velázquez, El triunfo de 
Baco, 1628-1629                                             
Óleo sobre tela, 165 x 225 cm                     
Colección Museo del Prado, Madrid                           
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Los movimientos faciales característicos de la felicidad se muestran en 
dos zonas del rostro: boca y ojos.las comisuras de los labios se dibujan hacia 
atrás en un  movimiento ascendente. La boca puede permanecer cerrada 
mientras se sonríe, o abierta mostrando los dientes e incluso las encías. El 
pliegue nasolabial se marca desde las alas de la nariz hasta la parte inferior de 
las comisuras de los labios, elevando las mejillas que presionan el   parpado 
inferior hacia arriba. En la zona de los ojos, la contracción del orbicular 
palpebral comprime los ojos, dibujando pliegues por debajo del párpado inferior 
y surcos en el borde exterior de los ojos. 
 La sonrisa se puede originar por un único  movimiento muscular siendo 
el  movimiento facial más utilizado para enmascarar otras emociones, según 
Ekman ―la dificultad para discernir la sonrisa falsa de la genuina no es que sea 
imposible de reconocer, sino que se desconoce la gran cantidad de sonrisas 
que hay‖(Ekman, 2001:156), con lo que no es extraño que la sonrisa sea la 
más social de las emociones. 
La contracción del cigomático es lo que define a la totalidad de las 
sonrisas, su actuación con otros músculos nos proporciona un catálogo de 
gestos relacionados con la sonrisa. Existe la apariencia de sonrisa sin la 
activación del cigomático (Figura 50) pero según Ekamn ―sólo su acción ya 
genera la sonrisa y está presente en todas las emociones genuinas‖ (Ekman, 
2001:156). La sonrisa genuina requiere de la contracción de los orbiculares 
palpebrales que provocará un leve descenso de las cejas, la elevación de las 
mejillas (Figura 51) provocada por la inervación del cigomático, causantes de la 
depresión y arrugas bajo los párpados y los surcos laterales, vulgarmente 
conocidos como patas de gallo. 
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Figura 50. Gonzalo Bilbao Martínez, Una muchacha con mantón, 1910                                           
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm                                                                                                   
Colección Carmen Thyssen, Málaga                                                                                             
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Figura 51. Gonzalo Bilbao Martínez, Una bailaora, 1913                                                                                        
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm                                                                                                                     
Colección Carmen Thyssen Bornemisza, Málaga                                                                                         
Fuente:  Museo Carmen Tyssen, Málaga                                                                                           
(Fragmento) 
  
Figura 52. Alfonso Grosso Sánchez, El 
monaguillo,1920                                                            
Óleo sobre tela, 127 x 92 cm                              
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla                  
Figura 53.  Andrés Parladé y Heredia, Pareja de 
comediantes,1908                                                                   
Óleo sobre tela, 116,6 x 133,6 cm                         
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                   
Fuente : Catálogo Aguiar 
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La frente no muestra signos en la expresión de felicidad, si la emoción 
es genuina solo se muestran signos en la mitad inferior del rostro pero el 
descenso de las cejas (Figura 52) es un movimiento facial fidedigno que 
acompaña a la sonrisa autentica. A medida que la sonrisa se intensifica se 
produce una mayor contracción del orbicular que va reduciendo 
progresivamente la apertura palpebral. Cuando la risa es excesiva, la fuerte 
contracción del cigomático mayor y del orbicular palpebral provoca la reducción 
de la abertura de los ojos. 
En la zona de los ojos se contraen los fascículos inferiores del orbicular 
de los ojos ocasionando la pronunciación del párpado inferior. Las mejillas se 
redondean y engrosan, esto es muy característico de la sonrisa, a medida que 
la sonrisa se intensifica, el montículo de las mejillas aumenta produciendo un 
relieve que proyecta sombra por debajo de estas. 
En la zona de la boca el músculo cigomático es el encargado de elevar 
las comisuras, lo cual produce un ensanchamiento de la boca y pliegues en la 
zona inferior de las mejillas y, en algunos casos, los denominados vulgarmente 
como hoyuelos. Cuanto más amplia es la sonrisa, más se elevan las mejillas y 
más se pronuncian los pliegues nasolabiales (Figura 53), se marcan la líneas 
bajo los ojos y las patas de gallo. En la risa, la mandíbula cae, estirándose las 
comisuras más ampliamente  que en la sonrisa. Los musculos que están 
involucrados en la risa son además del cigomático mayor, el bucinador y el 
risorio. 
La tristeza.  
La tristeza es una de las emociones más duraderas, pudiendo 
prolongarse horas o días. Darwin definía tristeza prolongada de la siguiente 
manera: 
Cuando el sufrimiento se prolonga, la circulación se hace lánguida, la cara 
palidece, los músculos se ponen flácidos, los párpados descienden y la cabeza 
se inclina sobre el pecho hundido. Labios, mejillas y mandíbula caen por su 
peso y los rasgos se alargan. (Darwin, 1984:167). 
En el ámbito artístico ha sido muy recurrente este estado emocionas, 
sobre todo en imágenes religiosas —el gesto de aflicción de las dolorosas—, 
también en otras imágenes, como el autorretrato de Goya enfermo, vemos el 
rostro de tristeza  (Figura 54). 
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Figura 54. Francisco de Goya, Goya a su médico Arrieta,1820                                                       
Óleo sobre tela, 117 x 79 cm.                                                                                                                





Capítulo IV  Expresión emocional y lenguaje corporal en el retrato sevillano decimonónico y de 
la primera mitad del siglo XX   
 
En la zona de los ojos el párpado superior permanece pasivo mientras 
que la acción del músculo frontal eleva el tramo interno (Figura 56), mientras 
que el orbicular desciende en el extremo externo, lo que provoca una forma 
oblicua  y convergente del mismo (Figura 55). 
 
Figura 55. Autorretrato de Gonzalo Bilbao, 1934 
(Fragmento de  Figura 29) 
Figura 56.  José García Ramos, Retrato de 
señora, 1866-1899.                                        
(Fragmento de Figura 8, capítulo III) 
 
Figura 57.  Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de D. José Gestoso, 1914                                                          
Óleo sobre tela, 83 x 63,3 cm                                                                                                                       
Coleción galería Escuela de Arte, Sevilla                                                                                                          
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla                                                                                                             
(Fragmento)                                                                                                           
 
La mirada, en la manifestación de esta emoción,   con frecuencia se 
dirige hacia abajo (Figura 57).  
En la zona de la nariz y  boca, la tristeza origina la dilatación de las alas 
de la nariz, provocado por el músculo dilatador de las fosas nasales. A nivel de 
la boca, permaneciendo ésta cerrada,  la comisura labial desciende por la 
acción del músculo triangular (Figura 58-59), cuando la persona está a punto 
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de llorar o tratando de contener el llanto. Este movimiento provoca en los labios 
una ligera forma convexa hacia arriba. Son tres los músculos que intervienen 
en la elevación del labio superior: el cigomático menor, y los elevadores común 
y del labio superior. Las  contracciones de estos  músculos le otorgan  un 
dibujo rectangular al labio superior, abriendo la boca cuando la tristeza es 
aguda, en un gesto similar al de una risa extrema pero con la convexidad en la 





Figura 58. Manuel González Santos,  La Santera, 
hacia 1949                                                               
Óleo sobre tela, 89 x 66 cm                               
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla               
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla 
 




Otras variantes de la expresión de tristeza son el llanto que puede ser 
breve en el tiempo; por otro lado, un estado de ánimo triste  que puede 
perdurar en el rostro convirtiéndose en un estado permanente que se refleja en 
las arrugas de la piel. La expresión de tristeza en  la boca unida a los ojos y la 
frente sugieren que la persona está pasando por un estado de ánimo de 
tristeza. En la Figura 58, el estado de tristeza es evidente, aunque la señora ha 
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intentado permanecer sonriente, lo que se observa en la ligera prominencia de 
las mejillas y en un mayor dibujo del pliegue nasolabial a la altura de la nariz, 
que no es suficiente para elevar las comisuras. 
Estas, son las emociones básicas, cada una de ellas puede combinarse 
con las otras provocando gestos muy diversos y con diferente significación. 
Pero es la mirada la que condensa la atención de la comunicación de estas 
emociones.  Uno de los aspectos más fascinantes de los retratos, como 
mencionábamos al inicio del capítulo, es precisamente que podemos 
contemplar a los personajes y mirarles largamente a los ojos en una especie de  
pulsión escópica17 sin reciprocidad. Al igual que en la vida real,  en el cuadro, la 
mirada es la mayor prueba de presencia. La mirada no sólo expresa la emoción 
interna sino que también la irradia. Ortega y Gasset afirma que los ojos 
―parecen animados no sólo por el soplo de vida orgánica que les corresponde, 
sino por esos destellos de otra vida que encuentra en ellos un lenguaje 
privilegiado‖ (Ortega y Gasset, 1932: 617). Realmente el globo ocular no 
muestra nada sin la ayuda de los párpados y de las cejas. La autora 
norteamericana Rose Rosetree  realiza un exhaustivo análisis fisiognómico de 
los ojos tomando como referencia la curva del párpado inferior, las pestañas y 
los bultos, la distancia entre los ojos, la profundidad de los mismos y el grosor 
del párpado. A continuación se detallan estos tipos de párpados según la 
autora: 
 Párpados inferiores curvados: suelen presentarse en personas crédulas y 
vulnerables llegando a tener una sensibilidad prácticamente infantil. 
 Párpados inferiores rectos: poseen un conjunto completamente distinto de 
talentos ya que juzgan excelentemente lo que otras personas tardarían mucho 
tiempo, en otras palabras, son capaces de juzgar a desconocidos en breves 
segundos. el desafío además de ser perspicaz es ser crítico. entre sus puntos 
fuertes destaca la lealtad.  
 Párpados con curvatura moderada: quienes poseen este tipo de párpados son 
personas que tienen a protegerse de sí mismas, es decir, se cierran cuando 
examinan a alguien que aún no conocen permitiéndose ser más abiertos en 
este sentido que los cautelosos.(Rosetree, 2001: 111). 
Otro rasgo de la zona ocular  como es la distancia entre los ojos ha sido 
objeto de estudio por esta experta fisiognomista:  
                                                          
17 Pulsión escópica. En psicoanálisis, deseo de mirar y de ser mirado. El adjetivo escópico es 
un cultismo formado sobre la raíz griega skóp-, que indica mirar. Mirar y ser mirado son dos 
movimientos del mismo deseo. 
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 Ojos muy juntos: las personas entre cuyos ojos media poca distancia tienen la 
capacidad de concentrar sus esfuerzos, perciben todos los detalles de la vida, 
especialmente de aquellos aspectos que les preocupan. Son individuos muy 
resueltos a la hora de realizar trabajos artesanales u otras actividades que 
requieran concentración y discernimiento. 
 Ojos separados: las personas que tienen los ojos separados dejan espacio 
entre las palabras sobre todo si tienen además cejas precursoras, de esta 
forma, convierten cualquier ambigüedad en algo que merece la pena. Son poco 
detallistas y suelen tener talento para sentar precedentes en los más diversos 
campos. 
 Ojos medios: es un rasgo poco llamativo y por tanto no merece la pena ser 
leído.(Rosetree, 2001:115). 
Continuando con este recorrido acerca del aspecto de los ojos, conviene 
hacer un alto ahora en la profundidad de los ojos puesto que revela el grado de 
implicación de una persona al participar en una conversación, un rasgo 
estrechamente relacionado con el lenguaje corporal. En este contexto se 
pueden encontrar ojos profundos o hundidos, ojos saltones y ojos de 
profundidad media: 
 Ojos hundidos: los individuos que los presentan dejan una brecha demasiado 
grande entre la fachada que proyectan y su verdad interior pudiendo perder 
autenticidad. El lado positivo de esta facción es que su reserva pude ser muy 
útil en ámbitos comerciales. 
 Ojos saltones: se trata de individuos que dejan ver cada milímetro de su 
sonrisa y que implican totalmente. Aunque tienen un evidente interés por la 
conversación, éste no es nada comparado con el estado interior ya que se 
implican totalmente en el tema. 
 Ojos de profundidad media: no merece la pena leerlos porque no es un rasco 
significativo. (Rosetree, 2001: 118). 
Es evidente que la fisiognomía moderna al igual que la antigua carece 
de rigor científico, aún así se sigue  afirmando la existencia de una relación 
directa entre la forma de nuestro rostro y de sus partes con el carácter 
individual.  No cabe duda que la mirada tiene un gran poder de comunicación; 
muchas son las expresiones de la vida cotidiana en referencia a la mirada: 
―podía atravesarle con la mirada‖,  ―es una mirada glacial‖, ―es todo ojos‖, ―es 
de mirada huidiza‖.  
Por su parte, Mark L. Knapp en La comunicación no verbal. El cuerpo y 
el entorno, de1995, subraya que el individuo también asocia diversos 
movimientos de ojos con expresiones humanas. Como ejemplo dice que las 
miradas hacia abajo se asocian con la modestia, los ojos de mirar bien 
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despierto se relacionan con la franqueza, el asombro, la ingenuidad o el terror, 
los párpados superiores levantados con contracción de los orbiculares se 
identifican con el disgusto y la inmovilidad de los músculos faciales con la 
mirada constante se relacionan con la frialdad. 
Del rostro lo menos controlable son los ojos, existe una dificultad en 
mirar fijamente a los ojos, la contemplación no se efectúa abiertamente. Las 
señales visuales, en función de su dirección y forma pueden transmitir multitud 
de expresiones emocionales y comunicar muchos aspectos relacionados 
también con el estado del ánimo del sujeto.  La ausencia de mirada se 
interpreta como un gesto de timidez y de ausencia de familiaridad o intimidad. 
Los retratos que nos miran de frente crean este vínculo íntimo. En cambio la 
mirada huidiza  fija un leve contacto visual, justo el  necesario para que exista 
comunicación por lo que desviar la mirada, al igual que la ausencia de la 
misma, son síntomas de timidez o por el contrario dependiendo de la postura, 
de altivez. Cuando se nos mira directamente somos el punto de atención sobre 
todo si la mirada es fija, según la apertura palpebral puede ser afectuosa u 
hostil. Fisiológicamente no controlamos la dilatación de la pupila, una pupila 
muy dilatada es síntoma de  un elevado  interés. En los retratos en general 
encontramos miradas frontales, dirigidas la artista que en su momento les 
estaba retratando, ahora somos los espectadores los que nos colocamos en su 
línea visual. 
  
IV.5. Expresión corporal  
 
Las manos son otro foco principal de atención en la comunicación no verbal no 
vocal:  
Una de las aportaciones más importantes acerca de los movimientos de 
manos estriba en el análisis del papel que cumplen en la interacción. Ekman y 
Friesen (1975) identificaron algunas de estas funciones: 
1. Las manos funcionan como factores de ilustración acompañando 
a la palabra reforzándola cuando las facultades verbales son inadecuadas. En 
este caso, estos autores sostienen que los gestos están codificados en forma 
icónica, es decir, que describen la cosa representada. La utilización de las 
manos como factor de ilustración es constante en la actividad política. 
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2.  Los gestos de las manos pueden reemplazar el habla, como el 
lenguaje de los sordomudos y códigos similares, confiriéndose a los gestos 
significados arbitrarios. 
3.  Los movimientos de las manos expresan estados emocionales, si 
bien esto suele ser involuntario (los entrevistados de temperamento nervioso se 
agarran con fuerza las manos o juegan con pequeños objetos). Esos 
movimientos pueden revelar además emociones más específicas 
4. Muchos movimientos de las manos –como hurgarse las narices o 
rascarse- se relacionan con la auto insatisfacción, movimientos que además se 
reprimen durante los encuentros sociales (rascarse o hurgare las narices es un 
ataque a sí mismo, restregarse la cara da tranquilidad o confianza, enjugarse la 
frente revela cansancio acumulado. 
 En la antigüedad se enseñaba la palma de la mano para demostrar que 
el individuo no portaba armas escondidas. Mostrar la mano, por tanto ha sido a 
lo largo de la historia símbolo de sinceridad, honestidad, vasallaje y sumisión. 
Las palmas de las manos extendidas ofrecen un aspecto sincero, 
relajado, abierto y honesto de la persona retratada. Las manos cerradas y 
apretadas   esconden algo, pueden ser un síntoma de incomodidad o 
frustración. Las manos entrelazadas es un gesto de seguridad y de auto 
complacencia, similar al cruce de brazos, buscamos un contacto, es una 
postura símbolo de honestidad y sinceridad. La palma de la mano hacia arriba 
es un gesto de sumisión, de petición. La palma de la mano hacia abajo 
proyecta autoridad inmediata. Las manos unidas, aunque en principio indican 
confianza, al estar unidas a una sonrisa, realmente muestran una actitud 
reprimida,  ansiosa y negativa. Dependiendo de la posición en la que se 
presentan las manos unidas —más elevadas, cerca del rostro, en el regazo o 
apoyadas en una mesa, o de pie a la altura de los genitales—  así será el nivel 
de frustración. 
La postura de los brazos aporta significación a la obra: los brazos 
cruzados o auto abrazo, es una posición más repetida en público que en 
privado, se busca la comodidad con la adopción de esta postura reconfortante 
para aliviar el nerviosismo, también oculta inseguridad, es un gesto defensivo y 
de autocontrol. Los brazos abajo es una postura neutral 
Cuando se cruza o uno ambos brazos sobre el pecho se forma una 
barrera cuyo significado está relacionado con el intento inconsciente de 
bloquear lo que se interpreta como una amenaza en unas circunstancias que 
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no son las deseadas. Los brazos se cruzan sobre la zona del corazón y los 
pulmones para proteger estos órganos vitales y evitar que sufran daños, un 
aspecto que fortalece la idea de que el gesto de cruzarse los brazos sea innato 
(los monos y los chimpancés también cruzan los brazos para protegerse de un 
ataque frontal). Por tanto, una persona que adopte una actitud nerviosa, 
negativa o defensiva, es fácil que cruce los brazos firmemente sobre el pecho 
exhibiendo su sensación de amenaza. Algunas personas afirman que se 
sienten cómodas con los brazos cruzados, sin embargo, Pease18 advierte de 
que cualquier gesto es cómodo cuando le acompaña la actitud correspondiente 
a ese gesto. Por tanto, si el sujeto tiene una actitud nerviosa, negativa o 
defensiva, se sentirá cómodo con los brazos cruzados. Normalmente, cuando 
alguien se divierte no mantiene esta postura. (Pease, 2006: 107). 
Independientemente de su forma y de su exhibición, las piernas emiten 
multitud de señales por sus posturas. De hecho, existen tres posiciones 
básicas: separadas, juntas y cruzadas. A continuación se explican más en 
profundidad esta sistematización realizada por Julius Fast19 y por Allan y 
Barbara Pease: 
PIERNAS SEPARADAS. A pesar de que el individuo esté de pie, 
sentado o acostado, las piernas separadas expresan estabilidad, confianza y 
sexualidad. Los individuos dominantes a menudo están de pie con las piernas 
separadas y los pies firmemente plantados en el suelo. Sin embargo, estar 
sentado con las piernas separadas lleva aparejado un significado distinto ya 
que aunque se trata también de una postura de dominio y confianza, el que la 
zona genital apunte hacia delante y no hacia abajo tiene una connotación 
sexual mayor. Asimismo, estar acostado con las piernas separadas expresa lo 
mismo aunque de forma menos explícita.  
PIERNAS JUNTAS. La mayoría de los libros sobre protocolo aconsejan 
a sus lectores evitar las posturas de piernas separadas debido a que todas las 
posturas de piernas juntas, de pie o sentados, tienen un aire de formalidad, 
cortesía, remilgo o subordinación (los soldados en posición firme, los 
deportistas al escuchar el himno nacional se caracterizan por mostrar las 
piernas juntas). Esta postura imprime la sensación de inhibida corrección. Las 
piernas parecen transmitir el mensaje de no querer ofender. Pease (2006: 230) 
                                                          
18
 Allan Y Barbara Pease son un matrimonio australiano coautores de varios libros, entre otros  
El lenguaje del cuerpo, de 1981. 
19
 Julius Fast (1919-2008) fue un escritor norteamericano autor de diversas obras de ficción y 
editor de revistas médicas. Una de sus obras más famosas es  El lenguaje del cuerpo  de 1979. 
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añade que es una posición que muestra una actitud neutral que no 
compromete ni a marcharse ni a quedarse. Este autor añade que la utilizan 
más las mujeres que los hombres. 
EL PIE ADELANTADO. Se muestra cuando el peso del cuerpo se 
traslada hacia una cadera dejando el pie señalando hacia delante. Pease 
(2006: 192) afirma que las imágenes de la Edad Media suelen mostrar a los 
hombres de clase alta en la posición del pie adelantado ya que permitía 
enseñar la calcetería, el calzado y los calzones. Normalmente, el pie indica la 
dirección que a la cabeza del individuo le gustaría seguir, igual que si fuera a 
echar a andar. En una posición de grupo el pie puede apuntar hacia la persona 
más interesante o atractiva aunque cuando el individuo quiere marcharse, 
apunta hacia la salida más próxima.  
 PIERNAS CRUZADAS. Esta postura posee cierto aire de informalidad. 
De hecho, en el siglo XIX, las mujeres educadas no podían cruzar las piernas 
en público e incluso en el momento actual, los libros de etiqueta más rígidos la 
rechazarían ya que la relacionan con la falta de recato y la superficialidad. Al 
parecer la diferencia entre la corrección de juntar las piernas y la relajación del 
cruce de las mismas estriba en la disposición para abandonar o no la cómoda 
postura de sentados. Así, mientras que la postura de piernas juntas expresa 
una deferente disposición a la acción, la de piernas cruzadas señala que el 
individuo está acomodado sin intención de saltar de pronto para concentrar su 
atención en algún punto. Pease(2006: 232) añade que las piernas cruzadas 
demuestran una actitud cerrada, sumisa o a la defensiva ya que 
simbólicamente niegan el acceso a los genitales. De igual manera las piernas 
abiertas exhiben masculinidad y las cerradas protegen la masculinidad y añade 
que la gente a quien le falta confianza adopta también las posiciones de 
piernas cruzadas. Según Desmond Morris(1990: 221-224) hay nueve maneras 
de cruzar las piernas: 
A. CRUCE TOBILLO-TOBILLO. Es la más postura más recatada formal 
debido a que el cruce es casi imperceptible y la posición no difiere apenas de la 
de piernas juntas. Según Pease (2006: 239) este gesto equivale a morderse la 
lengua, ya que indica que el individuo está reprimiendo una emoción negativa, 
incertidumbre o miedo. 
B. CRUCE PANTORRILLA-PANTORRILLA. No es muy frecuente siendo 
su significado muy similar al del cruce tobillo-tobillo, es decir, se relaciona con 
la formalidad y la corrección. Dice Morris que está postura junto con la anterior 
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son las únicas que se permiten en público ciertos individuos de estatus 
elevado. Como ejemplo pone el de la reina de Inglaterra, un personaje público 
que nunca ha sido fotografiado con las piernas cruzadas por encima de la 
pantorrilla. 
C. CRUCE RODILLA-RODILLA. Es la primera de las posturas informales 
y es además la más recurrente en situaciones sociales de la vida cotidiana 
constituyendo una invitación sexual consciente o inconsciente. Para las 
mujeres que llevan falta, es un movimiento que puede conducir a una 
exposición no intencionada de los muslos.   
D. CRUCE MUSLO-MUSLO. Se trata de una versión exagerada de la 
postura anterior en la que las piernas se aprietan la una contra la otra lo 
máximo posible. Esta postura es muy habitual entre las mujeres. 
E. F. y G. CRUCE PANTORRILLA-RODILLA; CRUCE TOBILLO- 
RODILLA; CRUCE TOBILLO-MUSLO. Estas tres posturas están íntimamente 
relacionadas y para realizarlas es necesario llevar una pierna bastante arriba 
sobre la otra. Cabe destacar asimismo que este tipo de cruce si lo lleva a cabo 
una mujer con falda deja al descubierto además de los muslos, la región 
genital, un motivo por el que es más recurrente en los hombres y en las 
mujeres con pantalones. Morris añade que al tratarse de una postura 
eminentemente masculina es una de las preferidas de los hombres quieren 
parecer muy machos ante su entorno, adoptándola para remarcar esa 
condición. Asimismo, el autor también recuerda que el cruce de piernas rodilla 
con rodilla resulta más afeminado en Estados Unidos que en Europa mientras 
que el de pantorrilla-rodilla, tobillo-rodilla o tobillo-muslo suele parecer a los 
europeos una fanfarronada.  Así, el tobillo encima de la rodilla indica ánimo 
combativo. 
H. PIERNAS RETORCIDAS. En este cruce, una pierna se retuerce 
alrededor de la otra y se sujeta con el pie contra la pantorrilla, siendo una 
postura más bien femenina. Algunos autores afirman que es una marca 
característica de las mujeres tímidas e introvertidas 
I. EL CRUCE CON PIE APOYADO. En este tipo de cruce el pie de la 
pierna que se cruza se apoya en la pantorrilla de la otra pierna quedando la dos 
piernas paralelas. Se trata también de una acción exclusivamente femenina ya 
que es un movimiento incómodo para los hombres por la configuración de su 
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estructura pélvica, motivo por que el que se convierte en una potente señal de 
feminidad. 
El gesto de cruzar las piernas fue una actitud que, en época medieval, 
era prescrita a figuras revestidas de algún tipo de autoridad, ya fuera de tipo 
político, judicial, o militar, así como un signo de status social elevado. En la 
iconografía románica, la hallamos tanto en el ámbito sacro como profano. Así, 
podemos señalar su figuración en la plasmación gráfica de los veinticuatro 
ancianos del Apocalipsis, de profetas y de soberanos bíblicos, como Herodes o 
Salomón. Fue también una postura presente en contextos de coloquio y 
discusión. En este caso, la actitud aludía a la aceptación de superioridad 
intelectual o magisterio del oponente. Las piernas cruzadas son un símbolo de 
soberbia en la Biblia (González Munuera, 2015). Los tobillos cruzados 
esconden emociones negativas son síntoma de nerviosismo o recelo. Las 
posturas que adopta el retratado hablan mucho de su condición emocional: 
sentado al borde de la silla es una postura incómoda que no invita a 
permanecer mucho tiempo,  denota nerviosismo pero también puede estar 
condicionada por el vestuario —el uso del corsé y el  polisón— que durante 
décadas ha condicionado la postura femenina haciéndola incómoda.    
 Hemos visto que existe toda una codificación  en la representación del 
espacio o en el uso de  la luz, donde una luminosidad brillante provoca un 
efecto de actividad y excitación, al contrario de una luz tenue que nos traslada 
un efecto de comunicación en intimidad; en el uso del color donde nos induce a 
percibir un efecto de excitación  con el empleo de los rojos, naranjas, o por el 
contrario la relajación de los azules, verdes y violetas; la vestimenta que nos 
informa sobre el estatus social, la profesión o jerarquía del individuo. Pero 
sobre todo, es la persona retratada la que se nos ofrece, con sus emociones y 




































CAPÍTULO V  
 
 
La pintura sevillana del XIX y XX: los artistas, la 




El género del retrato está presente en toda la Historia de Arte en musivaria, 
orfebrería,  por supuesto en escultura, pintura y más cercanamente en el 
tiempo, en la fotografía. Siempre ha sido un género muy ligado al encargo, pero 
también los artistas se han expresado por este medio eligiendo libremente a 
sus propios modelos por la expresividad, exotismo, rareza, o belleza de su 
aspecto, reflejando las glorias y miserias de las personas retratadas. Por ello, 
se puede decir que el retrato es un testigo de cada época, informa de la 
riqueza, de la pobreza, del poder, de las guerras, de  las personas que 
conjuntamente forman la sociedad de cada momento. Así encontramos: 
retratos egipcios de gobernantes y dioses, de carácter funerario; retratos a 
personas particulares del Fayum, de la época romana, de carácter funerario; 
retratos idealizados, de carácter religioso durante la Edad Media; a partir del 
siglo XIV se difunden retratos autónomos sobre tabla (de perfil como la pose de 
las monedas)  el retrato en el Renacimiento donde el hombre adquiere 
protagonismo; la miniatura; el retrato burgués; la mitología en el retrato; con 
finalidad  religiosa, áulica, oficial de aparato, o privados y laicos, permitiendo al 
pintor vivir de sus encargos.  
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La práctica del retrato se establece en una situación privilegiada dentro 
del arte, evolucionando con los cambios sociales, las innovaciones estilísticas y 
el cambio de manos del poder, tanto político como económico, hacia la 
burguesía que son los nuevos comitentes. En los siglos. XVII y XVIII, triunfa el 
naturalismo, frente al idealismo manierista, buscando la verosimilitud, el 
impacto de la iluminación tenebrista en la primara mitad del siglo XVII, la 
pincelada suelta de factura deshecha en la segunda mitad del XVII, ciertas 
libertades estéticas, entre las limitaciones que imponía la Contrarreforma y el 
lujo del patrocinio cortesano. Mientras que en Europa aumenta la dinámica de 
los retratos burgueses, como símbolo de su nueva posición social, con Van 
Dyck, Vermeer de Delft, Rubens y el propio  Rembrandt.   
En España, la Escuela Sevillana de pintura hunde sus raíces y adquiere 
su grandeza en este período debido a la categoría fundamental que muchos de 
sus artistas tienen en la Historia del Arte, así como por la calidad de las obras. 
Destacan figuras importantes de la denominada Escuela Sevillana de pintura 
precedentes y fundamentos históricos en los que se apoya la tradición 
retratística posterior, como Francisco Pacheco (1564-1654) tratadista y pintor 
manierista de influencia flamenca, suegro de Velázquez. En este período 
destacan los autores: Juan del Castillo (1590-1657), Antonio Mohedano (1563-
1626), Francisco de Herrera el Viejo (1590-1656), o Juan de Roelas (1570-
1625) a quien se le atribuye haber introducido el colorismo de influencia italiana 
en Sevilla. En pleno siglo XVII Francisco de Zurbarán (1598-1664), Miguel y 
Francisco Polanco, José de Sarabia (1608-69), Bernabé de Ayala (1600-1672) 
y Jerónimo de Bobadilla, Alonso Cano (1601-1667) y sobre todo Diego 
Velázquez (1599-1660). Además, Bartolomé Esteban Murillo (1618-82) y Juan 
de Valdés Leal (1622-1690), fundadores en 1660 de la  Academia de las tres 
Nobles Artes, en los salones altos de la Casa de la Contratación  de la que 
surgieron un elenco de grandes pintores, activos muchos de ellos en el primer 
cuarto del s. XVIII, entre los que destacan Francisco Meneses Ossorio (1640- 
1721), Sebastián Gómez, el Mulato, Esteban Márquez de Velasco, Pedro 
Núñez de Villavicencio (1644-1700), Lucas Valdés, Matías de Arteaga, Ignacio 
de León Salcedo y Clemente de Torres. 
El auge y  la originalidad que el retrato tuvo en el Siglo de Oro 
proyectaron una influencia decisiva a lo largo de las siguientes  centurias. En el 
ámbito nacional, a caballo entre  el siglo XVIII y el XIX, Francisco de Goya 
(1746-1828) cultivó el género del retrato durante toda su vida convirtiéndose en 
uno de los más grandes y reconocidos de su época, ejerciendo gran influencia 
en la pintura de finales del siglo XIX y del siglo XX. Este siglo, el XIX, es 
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indudablemente, la época más productiva del retrato. De otro lado, la 
orientación hacia el naturalismo y su facilidad para la captación de lo individual, 
hicieron que durante aquella centuria el retrato se convirtiera en España en un 
género privilegiado. Para la realización de este capítulo hemos contado con las 
imprescindibles aportaciones de los historiadores Enrique Valdivieso, Gerardo 
Pérez Calero, Francisco Calvo Serraller y Antonio Bonet Correa, entre otros; 
así como hemos acudido a la sociología de Pierre Bordieu y de Pierre 
Francastel. Nos han resultado fundamentales  las obras de Inmaculada C. 
Rodríguez Aguilar, de Manuela Águeda García Garrido, la tesis de María José 
García del Moral y Mora sobre su padre Amalio García del Moral  y las 
monografías de  Juan Manuel Covelo López y José Raya Téllez; así como 
hemos visitado la obra de Francisco Pacheco y la de Juan Agustín Ceán 
Bermúdez porque consideramos importante buscar los fundamentos en la 
trayectoria evolutiva de de la Escuela Sevillana de pintura que deviene en la 
producción del retrato en el periodo estudiado. 
 
 
V.1 Fundamentos y evolución del retrato sevillano desde la influencia de 
los tratados y la pintura española de los siglos XVII y XVIII 
 
La producción pictórica en Sevilla detenta una personalidad propia dentro del 
panorama artístico español. Para entender su idiosincrasia debemos buscar 
sus orígenes en el Barroco, donde se empiezan a vislumbrar los rasgos de 
modernidad con el naturalismo frente a los últimos retazos de manierismo de 
Pacheco, deteniéndonos especialmente en Murillo  y  Velázquez. Como nos 
indica Ceán Bermúdez1: 
Ya conocerá Vm. Por esta introducción que voy á (sic) hablar de la escuela, 
casta, estilo ó (sic) manera hispalense, cuyo objeto ha sido imitar á la 
naturaleza tal cual es, ó se presenta á los ojos del pintor, sin detenerse a 
escoger sus gracias y bellezas, y sin copiar las obras de los griegos, que 
supieron entresacarlas y reunirlas en una sola pieza; pero que con un colorido 
agradable y verdadero, con unos toques llenos de espíritu y valentía, y con la 
                                                          
1
 Juan Agustín Ceán Bermúdez (1749-1829) Fue un pintor, historiador y crítico de arte 
ilustrado, nacido en Gijón de orígenes humildes, fue protegido por Jovellanos de quien fue 
secretario. Le fue encomendado el arreglo del Archivo de Indias en 1791. Entre sus obras más 
destacadas está  Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en 
España (1800), Carta sobre el estilo y gusto en la pintura de la escuela sevillana (1806) o  
Diálogo sobre el arte de la pintura (1819), entre otras. 
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mágia (sic) de un manejo franco y lisonjero, supo robar el corazón de los 
inteligentes, y la admiración de los aficionados (sic) (Ceán Bermúdez, 1806: 8) 
En la España de la Contrarreforma, la pintura se pone al servicio del 
catolicismo con un carácter de predicación  moralizante. Francisco Pacheco 
(1564-1644) con su  Libro de descripción de verdaderos retratos de ilustres y 
memorables varones, vincula la predicación con el significado de las imágenes, 
”creándose así una retórica visual  de la condición humana” (García Garrido, 
2006: 180). Pacheco reúne retratos de los personajes de su tiempo, 
especialmente de Sevilla, que en aquella época fue uno de los centros 
intelectuales y religiosos de más trascendencia2. El libro, que contiene un 
repertorio de hombres destacados de las diferentes ramas del saber, que 
ejercitaron la espada y la pluma, recupera el formato de Album amicorum, que 
desde el siglo XVI proliferan, con el fin de la agrupación de retratos3. Este 
género es la base de numerosas colecciones. Existe un punto en común entre 
los maestros de la pintura, una motivación que los envuelve: “la representación 
del individuo como ventana abierta a la percepción de un orden superior” 
(García Garrido, 2006: 183). 
Pacheco era conocedor de algunas de estas obras. En su Tratado de la 
pintura, Lib II, Cap. IX, habla del “libro de los famosos pintores de Flandes que 
yo tengo” (Pacheco en García Garrido, 2006: 539). Además conocía la 
colección de grabados flamencos  que poseía Benito Arias Montano. La 
motivación por la que reúne todos estos retratos va más allá de la función 
pedagógica de la Contrarreforma, está vinculada a la idea de universalización 
de la representación de la virtud cristiana. En palabras de García Garrido: 
                                                          
2 Don Diego Hurtado de Mendoza lo dice así en La guerra de Granada hecha por el rey de 
España Don Felipe II contra los moriscos de aquel reino: «Sevilla es en nuestro tiempo de las 
célebres, ricas, y populosas ciudades del mundo», Tomo I, lib. III, Madrid: Ribadeneyra, 1852, 
p. 117. Había en Sevilla 33 conventos de frailes y 27 de monjas a principios del siglo. Espinosa 
de los Monteros señaló que en 1630, se podían contar más de 1 500 religiosos sólo en la 
capital, a los que habría que añadir el clero secular residente, los religiosos de pasaje hacia el 
Nuevo Mundo además de los conventos femeninos. Para Ortiz de Zúñiga, en 1671 había en 
Sevilla 45 conventos de frailes y 28 de monjas (véase A. Domínguez Ortiz, La Sevilla del siglo 
XVII, Sevilla: 1984, p. 233). 
3
 La lista es muy extensa, baste con señalar algunos títulos como G.Vassari, Vite dei piu 
eccellenti Architetti, Pittori e Scultori da Cimabue insino a’ tempi nostri, Firenza: Lorenzo 
Torrentino, 1550. Dominicus Lampsonius y Hieronymus Cock, Pictorum aliquod celebrium 
Germaniae inferioris effigies, Antwerp, 1572. Benito Arias Montano, Virorvm doctorvm de 
disciplinis benemeritvm effigies XLIIII, Amberes, 1572 (véase la edición de L. Gómez Canseco 
y F. Navarro Antolín, col. Biblioteca Montaniana, Universidad de Huelva, 2005). El Album 
amicorum, de Johannes van Amstel van Mijnden (c.1578). Como fuentes de la Antigüedad, a 
menudo retomadas en la modernidad: Cornelius Nepos, De viris illustribus y Petrarcha, De viris 
illustribus. 
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El mensaje de los retratos de Pacheco no se limita  simplemente a una 
conformación de la realidad iconográfica de su tiempo, forma parte de un 
programa que podríamos situar más bien sobre el plano espiritual, ya que el 
mensaje pretende construir un discurso humano de salvación. La 
representación de predicadores ilustres de Sevilla (más de la mitad de todos 
los retratos) es una manifestación del homenaje que rinde la pintura al 
ministerio de la palabra sagrada. Los religiosos con mayor reputación por su 
dominio del púlpito se mezclan con personajes cuyas virtudes superan su 
naturaleza humana. De esta forma, contemplamos los retratos de artistas 
laureados por sus cualidades literarias como es el caso de Fernando de 
Herrera llamado «el divino», Juan Sáez y Cristóbal Mosquera. En cuanto a los 
predicadores más ilustres de la cátedra sevillana desde fines del siglo XVI 
figuran los retratos de Juan de Pineda (S.I.), Pedro de Valderrama (O.S.A.), 
Juan Farfán, Agustín Núñez Delgadillo, Manuel Sarmiento de Mendoza, Miguel 
de Santiago, Gonzalo Sánchez Lucero y Álvaro Pizaño de Palacios. Estos 
habían lanzado las bases teológicas de la moral cristiana en un momento en 
que el Estado había decidido la extinción de núcleos protestantes en Sevilla 
hacia mediados de siglo. La institución eclesiástica se mostraba como una 
fuerza inexpugnable en un contexto de propagación herética en Sevilla, 
entonces puerto y plataforma hacia el Nuevo Mundo, el centro activo de 
intercambios culturales, comerciales, humanos, intelectuales y religiosos. 
(García Garrido, 2006: 184). 
Las imágenes de los predicadores que realiza Pacheco revelan la 
naturaleza espiritual del hombre moderno, 
 Son la imagen viva de la verdadera humanidad que, más allá de perseguir la 
perfección de las virtudes cardinales, representan la Encarnación de las tres 
virtudes teologales: la fe, la esperanza y la caridad, las tres vías de acceso al 
conocimiento de la divinidad (García Garrido, 2006: 187). 
 Por otro lado la representación de Dios-Hombre dignifica el cuerpo y 
alienta a su imitación. Aparecen en Europa, los primeros estudios modernos 
sobre el cuerpo humano, en un momento en que los médicos se dieron cuenta 
que era necesario completar el conocimiento de la anatomía clásica descriptiva  
mediante  una observación rigurosa de las formas anatómicas. En España los 
grandes teóricos de la medicina moderna  fueron entre otros, Juan de Valverde 
de Hamusco, autor de la Historia de la composición del cuerpo humano, 
publicada en 1556 en Roma; Pedro Jimeno, Dialogus in re medica, obra de 
anatomía topográfica; el profesor de anatomía de Valladolid, Rodríguez de 
Guevara; Pedro Jaime Esteve, profesor emérito en Valencia en 1545; Antonio 
Pérez, cirujano de la Armada invencible que publicó en 1568 Summa et 
examen de chirurgia; Luis Mercado (1525-1606) escribió Institutiones 
Chirurgicae y finalmente el profesor de medicina en Sevilla Bartolomé Hidalgo 
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de Agüero (1530-1597) de quien Pacheco hace un retrato4. Los pintores 
utilizaron tratados de anatomía para realizar con más detalle los estudios del 
cuerpo humano, es de suponer que Pacheco se sirvió de estos recursos 
clásicos de la representación del hombre. La técnica de Pacheco en la 
composición de retratos es el preludio del estilo del siglo venidero “cuando el 
retrato deberá permitir la construcción de una cartografía de las pasiones del 
alma” (García Garrido, 2006: 189). 
[...] a principios del XVII. Aunque el estilo de casi todos era tímido y afeminado, 
dibuxaban con mucha correccion, con exâcta simetría, y con inteligencia de la 
anatomía de huesos y músculos, ennobleciendo las figuras con formas 
grandiosas, y dándoles accion, expresion y sentimiento (sic). (Ceán Bermúdez, 
1806: 19) 
Hacia 1610, entra en los talleres de Pacheco el joven Diego Velázquez, 
con once años de edad, se inicia en la pintura de la mano del que sería más 
adelante su suegro. Desde el principio revela un enorme talento que supera a 
su maestro. Así describió Pacheco este periodo de aprendizaje del dibujo:  
Con esta doctrina se crió mi yerno, Diego Velázquez de Silva siendo 
muchacho, el cual tenía cohechado un Aldeanillo aprendiz, que le servía de 
modelo en diversas acciones i (sic) posturas, ya llorando, ya riendo, sin 
perdonar dificultad alguna. I hizo por él muchas cabeças (sic) de carbón i realce 
en papel azul, y de otros muchos naturales, con que granjeó la certeza en el 
retratar (sic). (Pacheco, 1649: 437) 
En 1617 se examina como pintor, en 1618 ya casado ejerce como 
maestro independiente. Durante el tiempo que transcurre entre 1917 y hasta 
que éste se instala en Madrid, Velázquez, la producción artística debió ser 
considerable aunque sólo una pequeña parte ha llegado a conservarse, en 
opinión de Valdivieso 
 Los testimonios de esta producción evidencian como Velázquez se decidió 
desde el primer momento por la práctica de una pintura realista, tendente a 
inspirarse del natural, que adquiere asombrosos efectos de verismo merced a 
su excepcional dominio del dibujo. Utiliza en estos momentos fuertes 
contrastes de luz y sombra, impuestos como modernidad artística por 
Caravaggio desde principios del siglo XVII. Introduce en su pintura verdad y 
                                                          
4 La aplicación de estos descubrimientos en el arte llegan a su consecución con 
Albrecht Dürer (1471-1528), quien educó a varias generaciones de pintores modernos con sus 
ilustraciones Della simmetria dei corpi humani. Véase la edición de París, por Charles Perier, 
S.n., 1557, trad. Loys Megret. Para ahondar en este tema, es interesante el artículo de E. 
Perdiguero Gil, “El conocimiento científico del cuerpo humano. Pensamiento morfológico I: La 
anatomía descriptiva (Siglos XVI-XVIII)”, Suplemento de Conecta, nº 2. 
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sentimiento, siguiendo la tendencia practicada en Sevilla por el clérigo Juan de 
Roelas, y se aleja de la utilización de fórmulas frías y estereotipadas de 
inspiración manierista practicadas por su propio suegro Pacheco. (Valdivieso, 
1992: 131)   
Hasta que cumplió veinticuatro años su  actividad artística es netamente 
sevillana y ”su arte responde por completo a la trayectoria artística local, en la 
que supo introducir sorprendentes innovaciones” (Valdivieso, 1992: 131).Su 
obra de la etapa sevillana tiene dos claros contenidos temáticos: la pintura 
religiosa y la pintura de carácter costumbrista en los que “la figura humana 
comparte el protagonismo pictórico con magníficos detalles de bodegón” 
(Valdivieso, 1992: 131). Como El aguador de Sevilla,  un verismo en las 
expresiones, las texturas de las ropas y calidades de los objetos, que no ha 
sido superado. De todos es conocida la amplísima obra de Velázquez y la 
influencia que posteriormente tiene en la pintura española,  particularmente en 
la sevillana. Numerosas fueron las visitas al museo del Prado por parte de 
artistas nacionales y extranjeros durante el siglo XIX. La pintura velazqueña 
jugó un papel importante en el desarrollo pictórico del último tercio del siglo 
XIX, por una parte gracias a Manet, actuó como factor “importante en el 
nacimiento de la pintura moderna, por otra, constituyó un factor primordial en la 
renovación de la pintura académica” (Álvarez Lopera, 2015: 1). 
Otra de las figuras que tiene una especial trascendencia e influencia en 
la pintura sevillana decimonónica sevillana y la de bien adentrado el siglo XX es 
Bartolomé Esteban Murillo. 
Murillo, nacido a finales del 1617, siendo el más pequeño de catorce 
hermanos, quedó huérfano de padre y madre a los nueve años, pasando a vivir 
bajo la tutela de su hermana Ana. Poco se sabe de la formación artística que 
Murillo recibiera admitiéndose que fue discípulo de Juan del Castillo, al que le 
unían lazos familiares (Valdivieso 1992). Ceán Bermúdez indica que en su viaje 
a Madrid, contactó con Velázquez: 
Luego que Murillo llegó á Madrid, pasó á visitar á su paisano D. Diego 
Velazquez de Silva, primer pintor de cámara del Rey, á quien no conocia sino 
por su fama, y le pidió cartas de favor para Roma. Velazquez agradado del 
semblante y buena disposición del joven [...] le dixo que se quedase por 
entonces en su casa, donde sería atendido como amigo y como paisano [...] 
Mandó inmediatamente Velazquez que le enseñasen todas las pinturas del 
palacio real, las del Buen-retiro y las del monasterio del Escorial, de donde 
volvió Bartolomé admirado y con deseo de copiar aquellas que más se 
adaptasen a su genio e inclinación(sic). (Ceán Bermúdez, 1806: 42-43) 
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La fundación de de la Academia de pintura sevillana en 1660 en la cual 
puso mucho empeño y desvelo fue muy importante.  
Aunque no realizó retratos con frecuencia conocemos dos autorretratos, 
el primero en edad juvenil, fechado hacia 1650, y otro de edad adulta, 
actualmente en la National Gallery de Londres, fechado hacia 1670, en el que 
Murillo se autorretrata  dentro de un marco ovalado apoyando en él una mano 
que refuerza el efecto de trampantojo, delante del que se pueden observar 
algunos de los instrumentos propios de su profesión. Este formato de retrato  
dentro de un cuadro ovalado se convertiría después en el prototipo de retrato 
oficial de los ilustres académicos. 
 
Figura 1. Bartolomé Esteban Murillo, Autorretrato, 1670                                                            
Óleo sobre tela, 122 x 127 cm                                                                                                                      
Colección  National Gallery,  Londres                                                                                                               
Fuente: National Gallery,  Londres 
394
                                                   Capítulo V. La pintura sevillana: los artistas, la formación del artista  
Durante la segunda mitad del siglo XVII se dulcifica la temática de tipo 
religioso, en palabras de Enrique Valdivieso: 
La progresiva tendencia de  la religiosidad católica en la segunda mitad del 
siglo XVII a ir desdramatizando el contenido de la vida devota y piadosa, 
impulsó la aparición de imágenes de dulce aspecto y amable expresividad, que 
Murillo supo interpretar con absoluta superioridad en el ámbito europeo de esta 
época. (Valdivieso, 1992: 221)   
Esta dulcificación coincide con  su época de madurez, en la que realiza 
la mayoría de las representaciones de los niños callejeros, comiendo fruta, 
jugando, en actitudes que contrastaban grandemente con la penuria económica 
en la que se vivía. Es esa  ternura, la suavidad de la pincelada y el candor de la 
infancia la que inspiraría a los pintores  románticos de la escuela sevillana del 
segundo tercio del siglo XIX, como Antonio María Esquivel, o José Gutiérrez de 
la Vega. 
El éxito del estilo de Murillo, debido a su valoración internacional a lo 
largo del siglo XVIII5, hace que la pintura sevillana del primer tercio del siglo 
XIX, se empobreciera  según apunta Enrique Valdivieso: 
El triunfo del estilo de Murillo movió a muchos artistas, la mayor parte carentes 
de talento, a imitar su pintura, como aval y garantía de su práctica pictórica. 
Esto produjo un notorio empobrecimiento artístico, que dio como resultado una 
colectiva falta de invención y creatividad en los artistas sevillanos de este 
periodo (Valdivieso, 1992: 355).   
Fuera del ámbito sevillano, uno de los pintores nacionales que inspira  la 
obra de numerosos pintores de los finales del siglo XIX y XX, fue Francisco de 
Goya. Es sorprendente que Goya,  que pasó varias veces por Sevilla —
acompañado por Ceán Bermúdez como lo atestigua en una de sus cartas que 
dirigió a su amigo Tomás de Veri6— y que pintó en la Catedral, en1817,  a 
                                                          
5
 En Europa se suscitó un gran afán de coleccionismo de arte español, especialmente de la 
obra de Murillo. Los negociantes de arte sacaron de Sevilla todas las obras de Murillo que 
pudieron encontrar en el mercado, a esto se le unió la rapiña del mariscal Soult, que barrió con 
toda la obra de Murillo que pudo encontrar. Este afán por el coleccionismo de la obra murillesca 
dio como resultado que se copiara incansablemente sus originales.  
6 Yo estoy ahora muy ocupado en inspirar a Goya el decoro, modestia, devoción, respetable acción, y 
digna y sencilla composición con actitudes religiosas para un lienzo grande que me encargó el Cabildo de 
la Catedral de Sevilla para su Santa Iglesia. Como Goya vio conmigo todas las grandes pinturas que hay 
en el hermoso templo, trabaja con mucho respeto la obra, que se ha de colocar a la par de ellas, y que ha 
de decidir su mérito y opinión. El asunto es dos santas mártires: Justa y Rufina. 
El Cabildo quería (aunque todo lo dejó a mi arbitrio) que representase el martirio de las Santas u otro 
pasaje de su vida. Pero yo, considerando que el lienzo es para un altar de más de tres varas de alto y dos 
de ancho, en cuya proporción no se puede extender un pasaje histórico, y que por las muchas figuras que 
debe contener puede ser motivo de distracción al sacerdote que celebre el santo sacrificio (porque no ha 
de estar muy alto) y a los fieles que concurran a él, elegí que solo representase a las dos Santas del 
tamaño natural, las que con sus tiernas y devotas actitudes y afectos de las virtudes que tuvieron, muevan 
a devoción y deseo de rezarles, que es el objeto a que se deben dirigir estas pinturas. Ya conocerá Vm. a 
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Santa Justa y Rufina, no influyera en el estilo de los pintores sevillanos de 
principios del siglo XIX. 
 
V. 2 El siglo XIX 
 
V. 2.1 Romanticismo 
 El Romanticismo es “uno de los periodos más fecundos y personales de la 
historia de la pintura sevillana” (Valdivieso 1992: 359), extendiéndose durante 
el segundo tercio del siglo XIX, periodo que coincide con el reinado de Isabel II 
—desde 1833 a 1868—. Como mencionábamos en el capítulo I  de esta 
investigación, la Iglesia, debido a la perdida de hegemonía y de poder 
económico, dejó de ser el cliente principal de los pintores, que focalizaron su 
atención en la nueva burguesía. Se reduce el tamaño de las pinturas  
adaptándolas a la arquitectura de sus mansiones e igualmente cambia la 
iconografía hacia el retrato, como apunta Enrique Valdivieso: 
No desaparece la pintura religiosa, que se pinta ahora para los oratorios 
privados, pero el número de obras con esta temática desciende notablemente. 
En cambio adquiere un importante auge la práctica del retrato, a través de la 
cual las nuevas clases sociales  vieron reflejada su preponderancia, y al mismo 
tiempo fijaron el instinto de perpetuación de su imagen (Valdivieso, 1992: 359). 
En esta época además de los retratos de corte —reales y nobiliarios— 
aumenta la dinámica de los retratos de la burguesía como símbolo de la 
posición social. “Este siglo es, sin duda el periodo más fecundo del retrato, 
debido a la ampliación extraordinaria, tras las revoluciones burguesas, del 
grupo social de sus posibles comitentes” (Barón (2007: 17).  
La moda de hacerse retratar se amplía a nuevas estratos sociales que 
adquieren mayor poder adquisitivo. El interés por el retrato incorpora nuevas 
tipologías a este género; la burguesía quiere disfrutar en sus casas de 
contemplarse a ellos mismos en una obra de arte: conmemoraciones sociales, 
su vida opulenta, el reconocimiento profesional, así como la remembranza de 
acontecimientos particulares pueden ser ahora motivo de encargo de un 
retrato. La escuela andaluza, en especial la sevillana,  encuentra su clientela en 
                                                                                                                                                                          
Goya y conocerá cuanto trabajo me costó inspirarle tales ideas, tan opuestas a su carácter. Le di por 
escrito una instrucción para que pintase el cuadro, le hice hacer tres o cuatro bocetos, y, por fin, ya está 
bosquejando el cuadro, que espero que salga a mi gusto. Si lo logro, será tal que se podrá poner al lado 
de los de aquella Catedral ( Ceán Bermúdez en Mena Márquez, 1993: 312) 
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una burguesía acomodada y urbana que añora desde la ciudad, los valores 
folclóricos del pueblo o provincia (Romero Ferrer, 1998: 108), creándose una  
nueva situación del artista como profesional libre, que tiene una clientela 
heterogénea, formada por la nueva burguesía7.  
 El retrato de la Corte no perdió importancia, estos retratos de aparato 
enfatizan la jerarquía de los retratados a través de los atributos propios de la 
realeza. Los nobles no quieren ser menos y también encargan sofisticados 
retratos aristocráticos. Con el ascenso de la burguesía nace un tipo de retrato 
diferente; comienza a tomar importancia reflejar la psicología del retratado, 
despojado del lujo y boato, pretenden reflejar su propia individualidad surge el 
retrato intimista que refleja los gestos naturales e intrínsecos de las personas. 
La producción más abundante y genuina se manifiesta a través de la temática 
costumbrista (Reina Palazón, 1979: 265).  Será el Romanticismo,  frente a la 
Ilustración, el que valore la particularidad y temporalidad de la realidad. La 
búsqueda de la identidad nacional y de la identidad individual frente al 
desajuste de un mundo nuevo donde la revolución industrial y la máquina 
amenaza con uniformizar y  aniquilar las características singulares, genuinas y 
autóctonas, de los pueblos y las personas. Esta resistencia genera un 
pensamiento antagonista que lleva a la evasión y huida de la realidad, 
cobrando especial interés el orientalismo, el exotismo como fuga espacial a la 
búsqueda de reductos no contaminados, al margen de la civilización occidental  
y el medievalismo como una huida en el tiempo. 
Después de la Guerra de la Independencia, España y especialmente 
Andalucía se convierte en un foco de atención para el romanticismo europeo. 
El arquetipo de lo andaluz invade y se apropia de  la imagen  que de España se 
tiene en el extranjero —incluso hoy día—. Este arquetipo en sus principios se 
debe a la visión de numerosos artistas europeos que se instalan en Sevilla o 
Granada, fascinados por su pintoresquismo e inédito atractivo, en palabras de 
Valdivieso:  
Fueron estos extranjeros los que con sus observaciones sobre la vida local 
contribuyeron a crear sobre ella una imagen romántica, la mayor parte de las 
veces distorsionada y tópica. Estos artistas foráneos, con su entusiasmo 
descriptivo por el ambiente local, descubrieron a los pintores sevillanos el rico 
filón de la pintura costumbrista, que tanto se iba a prodigar en esta época 
(Valdivieso, 1992: 359) 
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Una de las personalidades artísticas más importantes en el panorama 
artístico sevillano fue Antonio Cabral Bejarano, nacido en Sevilla en 1798 
donde murió, en 1861. Con una formación esmerada junto a su padre, también 
pintor, completó esta con la asistencia a las clases de la Escuela de Bellas 
Artes, de la que llegó a ser profesor en 1825 y director en 1850. En este año 
obtuvo el nombramiento de académico emérito de la Real Academia de San 
Fernando de Madrid. Amén de otras actividades, la que consagró a Antonio 
Cabral Bejarano fue su faceta retratista. Realizó los retratos de Isabel II (1843), 
que se conserva en el Archivo de Indias, el de María Cristina de Borbón (1843), 
además de otros muchos, pero la obra cumbre de su producción es el retrato 
de El Marqués de Arco Hermoso y su familia (1838). En opinión de Enrique 
Valdivieso, “esta es una obra que puede incluirse como una de las mejores 
representaciones de la pintura romántica española” (Valdivieso, 1992: 361).  
José Domínguez Bécquer (1805-1841), padre de Valeriano y Gustavo 
Adolfo Bécquer, nació y murió en Sevilla a la edad de treinta y siete años, sus 
verdaderos apellidos eran Domínguez Insausti, suprimiéndolos para tomar 
artísticamente el segundo apellido de su padre. Al margen de su importancia 
como progenitor de tan ilustres artistas, supo crear una serie de prototipos que 
en décadas posteriores otros artistas repitieron. Se formó en la Escuela de 
Bellas Artes, practicando la pintura de manera independiente desde los veinte 
años. Una de las importantes dedicaciones del pintor, fue el retrato, prefiriendo 
el pequeño formato. La actividad artística de este pintor se completa con una 
numerosa producción de dibujos y litografías, “Sus litografías tuvieron una gran 
difusión, hasta el punto que llegaron a ser fuente de inspiración para el pintor 
impresionista Edouard Manet, quien en una pintura repite exactamente un 
dibujo del artista sevillano” (Valdivieso, 1992: 365). 
Pero si hay una figura importante de esta primera etapa del 
romanticismo sevillano, es sin duda Antonio María Esquivel. Nació en Sevilla 
en 1806 y murió en Madrid en 1857. Su formación se realizó en el seno de la 
Escuela de Bellas Artes, comenzando su carrera artística a los veintiún años de 
edad. Diez años después se trasladó a Madrid donde se situó en una posición 
privilegiada entre los pintores de la Corte, por su gran calidad como dibujante, 
forjándose una gran reputación como retratista. A su vuelta a Sevilla en 1838, 
sufre una progresiva ceguera que le provoca una gran desesperación hasta el 
punto de intentar por dos veces quitarse la vida. Esta situación conmocionó a 
los ambientes artísticos llegando a realizarse una colecta para sufragar la 
subsistencia del pintor y sus cuidados médicos. Afortunadamente recobró la 
vista en 1840,  decide regresar a Madrid para retomar su prestigiosa carrera, 
398
                                                   Capítulo V. La pintura sevillana: los artistas, la formación del artista  
siendo nombrado pintor de Cámara de Isabel II en 1843, Académico de San 
Fernando, en 1847. Un año después publicó su famoso Tratado de la Anatomía 
Pictórica. Fue un gran dibujante, obteniendo sus mejores logros como pintor en 
la práctica del retrato, en palabras de Enrique Valdivieso:  
Esquivel muestra siempre una cuidada descripción de los semblantes de los  
modelos, en los que capta no sólo su parecido físico, sino su talante y los 
matices del espíritu. En todos ellos hay también una exacta descripción de los 
vestuarios con todo tipo de texturas y brillos (Valdivieso, 1992: 367). 
Relacionados a los retratos femeninos cabe destacar los retratos de 
niños “en los cuales supo captar toda la ternura y el candor de la infancia” 
(Valdivieso, 1992: 370). Junto con Carlos Luis Rivera y los Madrazo, fue muy 
solicitado para efigiar a los  más importantes políticos, militares, aristócratas e 
intelectuales de su época (Valdivieso, 1992). Algunos ejemplos de su obra los 
hemos visto a lo largo de esta  investigación como precedentes de la pintura 
sevillana de finales del siglo XIX, pues al igual que José Bécquer  el desarrollo 
de su actividad pictórica se realiza en la primera mitad del citado siglo. 
Dentro de la pintura romántica tenemos la figura de Valeriano Bécquer, 
hijo del pintor José Domínguez Bécquer, nacido en Sevilla en 1833 y fallecido 
en Madrid en 1870. Fue bautizado en la Parroquia de San Lorenzo el 19 de 
diciembre de 1833, como consta en la copia de la partida de bautismo incluida 
en su expediente académico custodiado en los archivos de la Escuela de Arte 
de Sevilla. Él al igual que su hermano Gustavo Adolfo, toma como apellido 
artístico  el segundo de su padre, sus apellidos originales son Domínguez  
Bastida.  Al quedarse huérfano a los ocho años fue protegido por el  pintor 
Joaquín Domínguez Bécquer, primo de su padre, que lo inició en la pintura, 
completando su formación en la Escuela de Bellas Artes. Con el expediente Nº 
134 consta  la solicitud de matrícula en la clase correspondiente a los estudios 
superiores de Anatomía Artística en la Academia de Bellas Artes de 1ª clase de 
Sevilla,  el 10 de julio 1851. 
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Figura 2. Solicitud de matrícula de Valeriano Domínguez Bécquer,                                                                        
en los estudios superiores de Anatomía artística.  1851                                                                               
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                                                                                         
Fuente : Archivos de la Escuela de Arte de Sevilla 
 
 El joven Valeriano registra sus datos personalmente, con diecisiete años  
ya se considera pintor, y consta que su domicilio está en el número 37 de la 
Calle de la Inquisición,  podemos ver un documento  con su firma autógrafa 
(Figura 2).  
Ese mismo año, con fecha 3 de octubre, así mismo solicita matrícula en 
los estudios menores de Aritmética y Geometría. Con dieciocho años se 
matricula en Dibujo de lo Antiguo. Otros documentos que acreditan su paso por 
la Escuela Profesional de Bellas Artes de Sevilla es la solicitud de matrícula 
para Dibujo del natural, Colorido y Composición (Figura 3), para el curso 1861-
1862 cuando contaba con veintisiete años de edad, con domicilio en la Calle 
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Figura 3. Solicitud de matrícula de Valeriano Domínguez Bécquer,                                                                        
en los estudios de la Escuela Profesional de Bellas Artes,1861                                                                            
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                                                                                            
Fuente : Archivos de la Escuela de Arte de Sevilla 
 
Tras un matrimonio en 1861, que dura un año —justo en el tiempo de 
formación en la Escuela Profesional de Bellas Artes de Sevilla, después de 
1862 no queda constancia—, decide marcharse a Madrid, donde ya vivía su 
hermano Gustavo Adolfo. Trasladado a Madrid, su hermano le abrió las puertas 
de los ambientes artísticos de la capital del reino. 
De su producción sevillana son pocas las obras identificadas a día de 
hoy, aunque hay varios retratos fechados en 1950, el Retrato ecuestre del 
Conde de Ibarra (Figura 20, del capítulo I) que pertenece a colección privada 
en Sevilla, y el Retrato de dos niños, de la colección Segura Acosta de Sevilla 
“donde el artista evidencia su capacidad de captar la psicología infantil” 
(Valdivieso, 1992: 387). Hacia 1855 puede situarse la fecha de realización de 
los retratos de  Elvira y Francisco Williams, en colección privada en Sevilla. De 
1856, el Retrato de familia (Figura 7, del capítulo I), conocido también como 
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Interior isabelino,  que pertenece al Museo de Cádiz. De 1857 es el retrato 
póstumo de su padre José Domínguez Bécquer. De 1859 son los retratos de 
Gumersindo Díaz del Museo de Bellas Artes de Sevilla y el de Josefa Fraile,  
que se conserva en la Diputación Provincial de esta ciudad.  
La etapa madrileña es notablemente diferente a la sevillana, en palabras 
de Enrique Valdivieso” hay en ella una mayor objetividad y un temperamento 
más profundo a la hora de plasmar las representaciones descriptivas de 
ambientes y tipos populares” (Valdivieso, 1992: 389). Muy escasos son los 
retratos conocidos de esta etapa destacando el excepcional retrato que realizó 
de su hermano Gustavo Adolfo Bécquer (Figura 27, del capítulo I), que desde 
el punto de vista de los expertos como Enrique Valdivieso “ha de considerarse 
como una de las obras capitales de la pintura romántica española y que puede 
compararse con toda dignidad con los mejores retratos realizados en su época 
europea” (Valdivieso, 1992: 389). Esta obra se realizó en 1862 coincidiendo 
con el traslado de Valeriano a Madrid. 
 En esta pintura el sentimiento fraternal de Valeriano Bécquer le movió a captar 
la efigie de su hermano con un máximo de expresividad anímica, lo que le 
permite arrancar de su espíritu un intenso hálito de melancolía y de morbidez, 
consustancial con el genio del poeta y así mismo con el signo de los tiempos 
que le había correspondido vivir. Hay también en este retrato una singular 
elegancia aristocrática y una vibrante emoción en la mirada, que conecta 
intensamente con la del espectador  y que no deja nunca de cautivar la 
atención hacia tan sugestivo personaje (Valdivieso, 1992: 391)  
Otros retratos de esta época son los de Rafaela y María Antonia 
Navarro, parientes del artista y que se conservan en colección privada en 
Soria. 
V. 2. 2 Historicismo, Realismo  y Simbolismo 
Corresponde con el final de la centuria decimonónica una etapa en la pintura 
sevillana en la que se advierten unas determinadas características, en primer 
lugar el agotamiento del filón romántico que da paso gradualmente  a la pintura 
de inspiración realista “en la cual desaparecieron los ribetes de pintoresquismo 
en beneficio de una visión más concreta y exacta de la existencia” (Valdivieso, 
1992: 410). Es también un periodo en el que los pintores  sevillanos viajan a 
Europa, fundamentalmente París y Roma, estableciendo su residencia en 
muchos casos en estas ciudades. Es este un periodo en el que se consolida la 
pintura de tema histórico, que se impone en el panorama nacional,  una 
búsqueda de temas del pasado, que era en ese momento la tarea más elevada 
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que los pintores podían realizar. Una variante de menor entidad fue la pintura 
de casacones, inspirada en el ambiente del siglo XVIII y que reproduce 
“versiones amables e intranscendentes de la vida cotidiana, realizadas a veces 
con excelente calidad técnica” (Valdivieso, 1992: 410). La pintura historicista y 
realista hicieron perder fuerza a la costumbrista “puede decirse por tanto que 
con el siglo murió también el costumbrismo pictórico, puesto que los artistas 
que lo practicaron en fechas posteriores lo hicieron agotando un tema que 
había sido explotado hasta el límite de sus posibilidades” (Valdivieso, 1992: 
410). Finalmente indicaremos que la pintura sevillana se mantuvo ajena a las 
vanguardias artísticas europeas, algunos artistas residentes en París  
incorporan en su obra tímidamente las características del impresionismo 
controlando mucho su pincelada, la descomposición cromática o el uso de la 
luz, para que sus obras no fuesen tachadas de antiacadémicas por la crítica 
local. Como recoge Rodríguez Aguilar:  
“Los artistas sevillanos de principios del siglo XX eran conocedores de las 
corrientes pictóricas contemporáneas europeas, hay que decir que renuncian 
voluntariamente a todo signo de modernidad llegando incluso a sentir desprecio 
por las nuevas tendencias” (Rodríguez Aguilar, 2000: 45).  
Apenas se nota la influencia de las corrientes del Simbolismo y del 
Modernismo, que llegan a la pintura sevillana muy tímidamente y tarde “es 
decir, que cuando estos movimientos comenzaban ya a ser historia, algunos 
artistas sevillanos se decidieron a adoptar estas formas de expresión, 
haciéndolo además de manera disimulada y prudente· (Valdivieso, 1992: 410)  
En su obra sobre las Artes Plásticas Bonet Correa dice: 
 “[...] Sevilla carecía de un artista o de un movimiento plástico capaz de vitalizar 
las inquietudes que, en cambio, se manifestaban como un brote de audaz 
modernidad vanguardista, en la literatura y, en especial, en la poesía (el 
ultraísmo)...” (Bonet Correa, 1980: 580-581)     
En este periodo —que transcurre desde la caída de Isabel II en 1868, 
hasta el reinado de Alfonso XIII, que se inicia en 1886 con la regencia de María 
Cristina y culmina en 1902 con la proclamación de su mayoría de edad— se 
mencionan una serie de pintores nacidos antes de 1870, por considerar que su 
formación y parte de su obra artística se realiza en el final del siglo XIX. 
Eduardo Cano de la Peña, nacido en Madrid en 1823 y fallecido en 
Sevilla en 1897, Desde que cumplió tres años reside en Sevilla debido al 
nombramiento de su padre como arquitecto mayor de la ciudad. Inicio sus 
estudios artísticos en la Real Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla, al 
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seguir su vocación artística, completándola  más tarde  en Madrid en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando bajo la dirección de José y 
Federico Madrazo y Carlos Luis de Ribera y Fieve, y en París posteriormente. 
Fue en esta ciudad donde entra en contacto con los principales artistas 
dedicados a la pintura histórica. Permanece en París por tres años y a su  
vuelta a Sevilla, es nombrado Conservador del Museo de Bellas Artes de esta 
ciudad, así como Catedrático de colorido y composición en la Escuela de Bellas 
Artes de Sevilla en 1859.  
La pintura que consagró a Cano fue Colón en el convento de la Rábida 
(Figura 28, del capítulo I), realizada en París en 1856, se conserva actualmente 
en el Palacio del Senado, en Madrid. Otra de sus obras de 1867 es La entrada 
de los Reyes Católicos en Alhama, perteneciente al Museo de Bellas Artes de 
Sevilla. Relacionada con la pintura histórica “con frecuencia derivaría hacia la 
interpretación histórico-literaria, acorde con una exaltación contemporánea de 
los mitos y leyendas escritos” (Pérez Calero, 2004: 323). 
 Cano cultivó el género del retrato, en principio dentro de los cánones 
románticos, debido a que su desarrollo formativo se realizó en plena corriente 
romántica, evolucionando a partir de 1865 hacia fórmulas más  realistas, 
prescindiendo de detalles ambientales o escenográficos, colocando al modelo 
sobre fondos neutros para centrar toda su atención en la figura representada. 
Entre la obras de esta época cabe destacar el retrato de La Duquesa de 
Montpensier, de 1865, conservado en el palacio de Riofrío, el de la escritora 
Cecilia Bohl de Faber, Fernán Caballero (Figura 7, del capítulo III), de entre 
1865 a 1895, que se conserva en el Museo de Bellas Artes de Sevilla. 
José Jiménez Aranda nació en Sevilla en 1837, ciudad en la que murió 
en 1903. En su partida de nacimiento consta lo siguiente:  
En diez de febrero de mil ochocientos treinta y siete yo el infrascripto cura y 
beneficiario de esta parroquial de S. Miguel de Sevilla, bauticé en ella 
solemnemente a José María de Jesús Romualdo Ricardo de la Santísima 
trinidad, que nació el siete de este mes y año a las ocho, Digo, once y media de 
la noche, hijo legítimo de D. José Jiménez y Dª maría del Rosario Aranda [...] 
Manuel Labrador y Valdayo, Cura. (Copia de la partida de bautismo de José 
Jiménez Aranda). 
Desde muy joven mostró sus excepcionales dotes para el dibujo 
solicitando matrícula en la Escuela de Bellas Artes con tan sólo trece años de 
edad como consta en su expediente académico (Figura 4). Por esa época vivía 
en la calle Teodosio Nº 71, como consta en este  documento fechado el 
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veintidós  de octubre de 1850.Hay constancia de su  permanencia en la citada 




Figura 4. Solicitud de matrícula de José Jiménez Aranda en la Academia de Bellas Artes , 1850 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
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Sus primeras obras datan de 1864,  nos muestran escenas 
costumbristas de carácter amable, Después se traslada a Jerez para la 
realización de unos modelos de vidrieras para la Iglesia de San Miguel. A su 
vuelta  a Sevilla su trabajo comienza a disfrutar de una gran reputación. En 
1871 se traslada a Roma donde se adhiere a la moda de aquel momento en 
pintura que era la pintura de casacones, que emula la vida del siglo XVIII, con 
personajes con peluca, casacas, calzón corto, medias y zapatos de hebilla y 
escenas intranscendentes de la vida cotidiana. Sus dotes inmejorables para el 
dibujo y la gran verosimilitud de sus personajes hacen que “pueda quedar 
superado el contenido trivial y anecdótico de sus escenas. Si a esto añadimos 
la  perfección compositiva con que estas escenas están realizadas” (Valdivieso, 
1992: 416). 
En 1875 regresa a España donde reside por seis años y en 1881 se 
traslada a París, donde su pintura tenía un excelente mercado, de hecho toda 
su producción era adquirida por marchantes que, además del mercado 
parisino, las enviaban a los mercados de arte de Londres o Nueva York. 
Cuando el género de casacones comienza a pasar de moda, orientándose las 
preferencias de mercado hacia el realismo, Jiménez Aranda regresa a España 
instalándose en Madrid. Ese mismo año, de 1890, Participó en la Exposición 
Nacional de Bellas Artes, con el cuadro titulado Una desgracia, que recoge el 
episodio dramático de la muerte de un albañil al caer del andamio. Esta pintura 
fue el punto de partida de una serie de pinturas tomadas directamente de la 
realidad. 
En 1892, debido al fallecimiento de su esposa y de su hija Rosa, 
Jiménez Aranda regresa a Sevilla. Desde 1897 hasta el fin de sus días, 
compaginó su faceta de pintor con la docencia en la Escuela de Bellas Artes, 
siendo nombrado académico de Bellas Artes de Sevilla. También se dedicó a la 
pintura de historia y de tema literario con la serie de 689 dibujos dedicados a 
ilustrar pasajes de El quijote.   
Fue un excelente retratista aunque se prodigó poco, destacando el 
retrato de su hija Irene Jiménez, de 1889 (Figura 12, del capítulo I), su 
Autorretrato, de 1901(Figura 31, del capítulo I), los retratos de sus colegas 
García Ramos, de entre 1866 a 1899 (Figura 42, del capítulo I) y el de Joaquín 
Sorolla y Bastida, de 1901(Figura 18, del capítulo IV). 
José Villegas Cordero, nació en Sevilla en 1844 y falleció en Madrid en 
1921. En la copia de su partida de bautismo consta lo siguiente: 
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En miércoles dia veinte y ocho de Agosto de mil ochocientos cuarenta y cuatro. 
Yo el Pco. D. José Mª Crespo individuo del Oratorio de S. Felipe Neri de esta 
Ciudad  con licencia y permiso del infrascripto Cura de esta Iglesia Iglª. Colegial 
de Nº Divino Salvador de Sevilla, bautice solemnemente en la referida Iglª. a un 
niño que nacio(sic) el dia veinte y seis del corriente a la hora de las ocho de la 
mañana, hijo legítimo y de legítimo matrimonio de D. José Villegas de profesion 
peluquero, natural de S. Lucar (sic) de Barrameda, y de Dª Antonia Cordero, 
natural de esta Ciudad [...] pusole(sic) por nombre Jose Antonio Ceferino de la 
Sma Trinidad (sic).( Copia de la partida de bautismo de José Villegas Cordero, 
1854) 
 
Inicia su aprendizaje muy joven con José María Romero, con el que 
permanece dos años hasta ingresar en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, 
donde estuvo bajo la tutela de Eduardo Cano. En su expediente como alumno 
consta que permaneció en la Escuela de Bellas Artes  desde el curso de 1854 
hasta el curso de 1863, solicitando la matrícula  en la Academia de Bellas Artes 
de 1ª clase de Sevilla  por primera vez (Figura 5) a la edad de diez años como 
consta en su expediente. Pasando después a la  Escuela profesional de Bellas 
Artes de Sevilla. Por los escritos aparecidos en su expediente debió cursar 
alguna enseñanza en Madrid 
En 1867 viaja a Madrid, donde entra en el estudio de Federico Madrazo. 
Establece amistad allí con los pintores Eduardo Rosales y Mariano Fortuny. 
Acude con asiduidad al Prado donde copia a Velázquez, del que adopta  su 
técnica en cuanto a la soltura de la pincelada,  la espontaneidad y el uso del 
color, como base fundamental de su pintura, y en opinión de Enrique 
Valdivieso: 
Todo ello unido a sus dotes de excepcional dibujante, configuró una 
personalidad artística de alto nivel, que de haber servido a los movimientos de 
vanguardia de su época le hubieran convertido en uno de los mejores artistas 
del último tercio del siglo XIX (Valdivieso, 1992: 419) 
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Figura 5. Solicitud de matrícula de José Villegas cordero a los diez años, 1854 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
 
A finales de 1868 decide viajar a Roma acompañado por los pintores 
Rafael Peralta y Luis Jiménez Aranda, donde termina entrando en el taller de 
Rosales. Sus primeras obras en esta ciudad tienen un tinte costumbrista, que 
resulta además un tema muy demandado por el público. Muestra de ello son 
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sus obras Retreta improvisada, Toreros en la capilla de la plaza, de 1871 y El 
descanso la cuadrilla, de 1873, entre otros. También le fueron demandados 
temas orientalistas, que Villegas pudo realizar con gran maestría gracias a los 
bocetos que había atesorado en sus viajes a Marruecos, así como ciertas 
obras de pintura de género. En Roma, recoge el testigo de Fortuny y de 
Jiménez Aranda  convirtiéndose de este modo en el pintor mejor considerado y 
más cotizado de la ciudad. Explota en estas épocas los casacones y las obras 
de temática costumbrista y también orientalista. Algunas de sus obras pudieron 
verse en Sevilla gracias a las exposiciones regionales y en Madrid gracias a las 
galerías Bosch y Hernández. En Roma alcanza su madurez artística, en esta 
ciudad llegó a ser director de la Academia Española. 
En 1878 el Senado le encargó un lienzo de tema histórico que debía 
versar sobre La entrevista de Hernán Cortés con Moctezuma. En 1882 el 
Senado le retira el encargo, pero a Villegas ya le había interesado la pintura 
histórica y se embarca en obras como La paz de Cambray y La última visita de 
don Juan de Austria a Felipe II, todas ellas de excelente factura. 
A partir de 1877 reside con frecuencia en Venecia, donde se nutre de 
sus vistas para ambientar cuadros como La fiesta de las Marías y La procesión 
del redentor. Explota también en esta época temas inspirados en el 
Renacimiento italiano, como son Dama veneciana del siglo XVI, Dux 
Moncénigo y Palacio de la República veneciana entre otros. Muchas de las 
obras concebidas en este período fueron a parar no sólo a Europa, sino a las 
colecciones de grandes millonarios norteamericanos, alcanzando todas ellas 
precios astronómicos. 
La década de 1890 transcurre tranquila para el pintor, que explota 
entonces representaciones de personajes eclesiásticos El cardenal 
peniteniario, de 1891, así como el siempre presente tema costumbrista, El día 
de Ramos, de 1891. A esta época pertenece su renombrado cuadro La muerte 
del Maestro (Figura 1, del capítulo I). 
En 1898, como hemos mencionado, se le otorga a Villegas el cargo de 
Director de la Academia española de Bellas Artes en Roma. En 1901 es 
nombrado director del Museo del Prado, por lo que abandona su casa estudio 
romana y traslada su residencia a Madrid.  
A lo largo de su vida su dedicación al retrato fue constante, podemos 
citar en primer lugar los números Autorretratos  donde queda constancia de la 
evolución de su fisonomía  a lo largo de su vida. Entre sus retratos 
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destacaremos los de El Marqués de Polavieja, de 1878, El escultor Ercole 
Monti,  de 1894(Figura 50, del capítulo III, fragmento), Alfonso XIII, de 1902 
(Figura 19, del capítulo I), así como los retratos de Pastora Imperio, de 1906, o 
el de Encarnación García Elorza, de 1895 (Figura 27, del capítulo III). 
Dentro de su última etapa pictórica tuvo una gran importancia la 
incorporación de temas con un estilo  relacionado con el Simbolismo y el 
Modernismo, según palabras de Enrique Valdivieso:  
El pesimismo existencial que embargó a la generación artística de 1988 motivó 
a Villegas a realizar una profunda reflexión sobre la vida, el amor y la muerte, 
en la que a reúne el destino y la trascendencia del ser humano. Así llegó a 
concebir El Decálogo, serie de 12 pinturas en las que describe cada uno de los 
diez Mandamientos, acompañados de un Prólogo y un Epílogo. En esta serie el 
artista intenta plasmar un compendio de actitudes morales, basadas en los 
preceptos exigidos en las relaciones del hombre con la divinidad. Las 
características del simbolismo se evidencian en estas obras a través de su 
énfasis espiritual y en la presencia de una humanidad prototípica, captada 
generalmente al desnudo, que muestra gestos y actitudes grandiosas cuando 
no épicas. La incidencia del modernismo en estas composiciones se refleja a 
través de la exaltación de la naturaleza, y sobre todo por la presencia de una 
vegetación preferentemente floral que rodea y envuelve a los personajes. La 
aparición de velos transparentes que ondean al viento, nubes luminosas, rayos 
de luz, columnas de humo y otros efectos excepcionales, contribuyeron a 
incrementar el contenido de evocación sagrada y espiritual de estas 
pinturas.(Valdivieso,1992: 422) 
En 1914 concluye una serie de doce pinturas titulada Decálogo, que 
versa sobre los diez mandamientos más el  Prólogo: la Creación (Figura 22, del 
capítulo I)  y un Epílogo terminados en años posteriores. 
Virgilio Mattoni de la Fuente nació en Sevilla en 1842 falleciendo en 
esta ciudad en 1923. Fue bautizado en la Iglesia del Sagrario perteneciente a la 
Catedral de Sevilla. Realiza su formación en la Escuela de Bellas Artes de esta 
ciudad siendo discípulo de Joaquín Domínguez Bécquer y de Eduardo Cano. A 
los 30 años, completó sus estudios en la Academia Chigi de Roma donde entró 
en contacto con otros artistas españoles como José Villegas Cordero, José 
Jiménez Aranda y Mariano Fortuny. 
Regresó a Sevilla en 1874, donde en adelante desarrolló su actividad 
artística, participando en numerosas exposiciones provinciales y nacionales, 
obteniendo en 1881 la segunda medalla de la Exposición Nacional de Bellas 
Artes con su obra Las termas de Caracalla, galardón que repitió en 1887 con 
Las postrimerías de Fernando III, el Santo, una de sus mejores obras. 
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Desde 1914 hasta su muerte fue profesor de la Escuela de Bellas Artes 
de Sevilla, de la que llegó a ser director. Fue muy querido por sus alumnos, 
prueba de ello es la correspondencia mantenida con ocasión de una exposición 
en Madrid de uno de estos alumnos, donde tras visitar el Museo del Prado hace 
partícipe a su profesor de las impresiones que tiene al ver por primera vez la 
obra allí expuesta(Figura 6)  
 
 
Figura 6. Carta a Virgilio Mattoni , firmada por Andrés Martínez de León, en 1918 
Colección particular 
Fuente: colección particular 
 
La pintura de Mattoni abarcó todos los géneros, practicó el retrato, el 
género histórico y los temas religiosos, con los que llegó a crear un estilo muy 
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personal “abierto a la asimilación de algunas tendencias contemporáneas, 
puesto que fue uno de los escasos artistas sevillanos que intentó incorporar el 
espíritu modernista”(Valdivieso, 1992: 424). Cultivó, según Gerardo Pérez 
Calero (1977), la temática religiosa simbolista-nazarenista, ello debido a sus 
afinidades estéticas con su maestro Eduardo Cano, seguidor a su vez del 
nazarenismo de Federico Madrazo. De otra parte el mismo autor identifica 
ciertas diferencias: 
Sin embargo, tal tendencia en la obra mattoniana (sic) tiene matices muy 
personales procedentes de determinadas sugestiones por las técnicas 
barrocas; tales son entre otros, el tratamiento claroscurista (sic), así como los 
tipos, gestos y actitudes de algunos personajes representados (Pérez Calero, 
2000: 412)    
El punto de partida de la pintura de Mattoni está imbuido del espíritu 
murillesco, pero su pintura evoluciona y se vuelve más deslumbrante y atractiva 
cuando es tratada con un espíritu modernista y ecléctico. Su obra La 
Anunciación, de 1897, que se conserva en la Catedral de Sevilla, en palabras 
de Enrique Valdivieso, está realizada “con unas características neogóticas y 
presentando un tratamiento que le aproxima a las características de los 
pintores prerrafaelistas ingleses” (Valdivieso, 1992: 424). 
Fue también importante la dedicación de Mattoni al retrato, género del 
que podemos citar su Autorretrato, de 1887. Por su vinculación con el clero, en 
su condición de fervoroso católico, realizó numerosos retratos. Fue importante 
la pintura de historia, siendo su obra maestra Las postrimerías de Fernando III, 
de 1887, que se conserva en el Alcázar de Sevilla, deposito del Museo del 
Prado. 
 Su dedicación a la temática religiosa hizo que abandonase los temas 
profanos, como dice Enrique Valdivieso refiriéndose al modernismo en la figura 
de Mattoni: 
Mattoni puso éstos avances pictóricos al servicio del tema religioso, en los que 
introdujo efectos fantasiosos e imaginarios que se vinculan con instintos 
místicos y visionarios, fruto de su convencida fe católica. Sin embargo ésta 
preferente dedicación a la pintura religiosa le aparto de la realización de temas 
profanos, que tratados con espíritu modernista habrían alcanzado altas cotas 
de refinamiento y sensibilidad, aspectos que se intuyen en las escasas obras 
de ésta índole que llegó a ejecutar. Pero su excesivo arrebato cristiano, le llevó 
voluntariamente a rechazar el modernismo pictórico que él tachó de pagano, 
llevándole su puritanismo religioso a oponerse a que en la escuela de Bellas 
artes se utilizaran modelos desnudos en las clases de dibujo del natural, 
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decisiones que parecen aberrantes cuando proceden de un 
pintor.(Valdivieso,1992: 424) 
  
José García Ramos nacido en 1852 en Sevilla,  en el seno de una 
familia modesta, y fallecido en 1912 en la misma ciudad. Fue alumno de la 
Escuela de Bellas Artes de Sevilla desde edad muy temprana, comenzando 
sus estudios en 1862, completando su formación en el taller de José Jiménez 
Aranda, con el que viajó a Roma en 1872. En dicha ciudad se ganó la vida con 
pinturas de pequeño formato con paisajes y personajes andaluces, teniendo 
una gran aceptación ese tipo de obras. En Roma conoció a Mariano Fortuny 
que influyó notablemente en su obra posterior. En 1875 regresó a España, 
donde estuvo dos años, regresando de nuevo a Roma desde donde realizó 
viajes a Nápoles y Venecia. En 1881, García Ramos dio por terminada su 
estancia en Roma, trasladándose a parís en compañía de su maestro José 
Jiménez Aranda donde permaneció un año, volviendo a su ciudad natal en 
1882, en la que permaneció hasta el final de su vida. En Sevilla fue  profesor de 
la Escuela de Artes Industriales, donde  fue nombrado académico de la Real 
Academia de Santa Isabel. Trabajó también como ilustrador en publicaciones 
como La Ilustración Artística, La Ilustración Española y Americana y Blanco y 
Negro.  
Sus temas preferidos son de carácter costumbrista y se le reconoce en 
muchos ámbitos como el más importante exponente de la pintura regionalista 
andaluza de su tiempo. La mayoría de sus obras reflejan la vida diaria de la 
Sevilla de finales del siglo XIX, captando su carácter vitalista amable y festivo, 
de contenido anecdótico y trivial, a veces demasiado repetitivo. Según la 
opinión de Enrique Valdivieso: 
Es lástima que su virtuosismo y su fácil imaginación estuviesen siempre al 
servicio de un arte ausente de compromiso, en el cual la realidad ignora la 
tragedia y el drama que se escondían en el seno de aquellas clases populares, 
lo que él sólo interpretó en sus facetas divertidas. (Valdivieso, 1992: 428) 
 A su memoria se dedicó una glorieta en los Jardines de Murillo de la 
capital hispalense, en 1917 a propuesta de un grupo de artistas sevillanos. El 
Ayuntamiento aceptó la propuesta, siendo los propios artistas los que 
financiaron las obras. La citada glorieta se finalizó en 1923. 
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 Andrés Parladé y Heredia, también conocido por su título nobiliario de 
Conde de Aguiar, nació en Málaga en 1859 y murió en Sevilla en 1933. En su 
ciudad natal estudió pintura con Moreno Carbonero y después cursó la carrera 
de Derecho en la Universidad de Sevilla, En 1882 viajó a París dispuesto a 
dedicarse por entero a la pintura, recibiendo lecciones de Léon Bonnat. Tras su 
estancia en París, viajó a Roma en 1883, donde residió varios años, hasta 
1891, año en que se instaló definitivamente en Sevilla, donde desarrolló 
definitivamente su trayectoria artística. En 1902, fue nombrado académico de la 
Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría. También recibió el 
encargo de dirigir las importantes excavaciones que por entonces se estaban 
realizando en el conjunto arqueológico de Itálica. Sus obras fueron 
galardonadas en diversas exposiciones; Londres 1888, Berlín 1890, París 1899 
y San Francisco 1915. 
Su obra pictórica puede dividirse en dos etapas bien diferenciadas. La 
primera abarca desde sus comienzos hasta el final del siglo XIX,  imbuida del 
academicismo  historicista imperante en Roma en el último tercio del siglo XIX.  
De esta época cabe destacar El compromiso de Caspe, que se conserva en la 
capitanía General de Sevilla, o La Batalla de Pavía. La segunda etapa, cuyo 
comienzo coincide con el nuevo siglo, es netamente costumbrista, si bien las 
escenas de sus obras están claramente diferenciadas del estilo más folclórico 
practicado por los pintores de la época, centrándose en temas taurinos, del que 
puede decirse que fue un verdadero especialista, y en la representación de 
animales, destacó en la pintura dedicada a perros y caballos, sin olvidar las 
escenas de caza y campesinas. Podemos destacar La cuadrilla, de 1926 
(Figura 4, del capítulo I), o Zagal con dos mastines, 1920 (Figura 5, del capítulo 
I). También realizó retratos  como su propio Autorretrato, de 1907 (Figura 6, del 
capítulo I), o los retratos del Cardenal Spínola y de D. Enrique Muñoz Gamir,  
que se conserva en el Hospital de la Caridad.   
Gonzalo Bilbao Martínez  nació en Sevilla el 27 de mayo de 1860 y 
falleció en Madrid en 1938. Hijo de un pudiente propietario sevillano y hermano 
del escultor Joaquín Bilbao, se inicia desde niño en el dibujo acudiendo al taller 
de los hermanos Francisco y Pedro de Vega. Por exigencia de su padre, 
emprende los estudios de Derecho, que alterna con los de pintura así como 
con los de música (llegando a ser organista). En 1880 termina los estudios de 
Derecho, carrera que nunca llegó a ejercer, consagrándose  desde entonces 
con exclusividad a la pintura. Marchó poco después a Italia donde permaneció 
por espacio de tres años, estableciéndose en Roma, donde continuó su 
formación en el estudio del pintor José Villegas Cordero, al tiempo que acudía 
414
                                                   Capítulo V. La pintura sevillana: los artistas, la formación del artista  
a las clases de la Academia de San Lucas y viajó por las diferentes capitales 
italianas (como Nápoles y Venecia), donde pintaba vistas urbanas y rurales.  
Emprende un viaje con Andrés Parladé para conocer Marruecos hacia 
1886 donde permaneció dos años, residiendo en Tánger y en Tetuán. De allí 
parte para París, donde continua su formación. 
A su regreso a España, fue nombrado académico de la Real Academia 
de Bellas Artes de Sevilla en el 1893, siendo presidente de la misma en 1925.  
Ejerció también de profesor de pintura, primero de modo particular y a partir de 
1903 como sucesor de José Jiménez Aranda en la Escuela de Bellas Artes de 
Sevilla, siendo discípulos suyos, entre otros, Vázquez Díaz y Eugenio 
Hermoso. En 1904 contrae matrimonio con María Roy Lhardy, hija de un 
banquero francés y madre suiza afincado con residencia en Madrid. A su 
muerte, su viuda donó al Museo de Bellas Artes de Sevilla una importante 
colección de sus obras, consagrándole de esta forma una sala permanente en 
el mismo. Le sucedió en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de 
Madrid el pintor extremeño Eugenio Hermoso que había sido discípulo suyo en 
Sevilla. En palabras de Enrique Valdivieso: 
 La personalidad pictórica de Gonzalo Bilbao se forjó fundamentalmente en la 
utilización de un experto dibujo y un sentido del color rico y brillante. Fue 
siempre un artista preocupado por la luz y especialmente por los efectos de sol, 
siendo en este sentido uno de los pintores españoles más relevantes después 
de Sorolla. Por otra parte, utilizó siempre una pincelada suelta y decidida que 
llega en ocasiones a aproximarse al procedimiento utilizado por los 
impresionistas. Estas excelentes cualidades técnicas se desmerecen en 
algunas de sus obras por su tendencia a captar enfoques de carácter 
fotográficos, y a introducir efectos expresivos y sentimentales que derivan en 
ocasiones hacia lo anecdótico, cuando no a lo fácilmente emocional. 
(Valdivieso, 1992: 432) 
Una de las obras cumbre del pintor es sin duda Las cigarreras, realizada 
en 1915 en el momento de plenitud de su carrera, perteneciente al Museo de 
Bellas Artes de Sevilla. En su dedicación al retrato dice Valdivieso que “el 
colorido es siempre superior al dibujo,  estando siempre realizados con trazos 
decididos y enérgicos” (Valdivieso, 1992: 437). Notables son los realizados a 
rey  Alfonso XIII, de 1929 (Figuras 17 y 18, del capítulo I), los de José Gestoso 
y Pérez, de 1914 (Figuras 34 y 35, del capítulo I), el retrato de Doña maría Roy 
recostada, de 1890 (Figura 41, del capítulo I) o su Autorretrato, de 1934 (Figura 
43, del capítulo I), el Retrato de doña Flora Bilbao con mantilla, de 1914 (Figura 
46, del capítulo III), el retrato de Fray Diego de Valencina, de 1915 (Figura 47, 
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del capítulo IV) los retratos de personajes anónimos como Una bailaora, de 
1913 (Figura 3 ,del capítulo III), Una muchacha con mantón, de 1910 (Figura 
23, del capítulo III) 
Fernando Tirado, nacido en Sevilla en 1862 y fallecido en 1907. Se 
formó en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla,  discípulo de Eduardo Cano. 
Más adelante llegaría a ser director de este mismo centro. 
En 1878 merced a una beca pensión que le otorgó la Diputación de 
Sevilla pudo continuar su formación en París, donde pintó algunas obras dentro 
del género histórico, como Comunión de los cristianos en las Catacumbas. 
De vuelta a Sevilla su producción artística se centró en el retrato, aunque 
realizó incursiones en el costumbrismo. Sus obras, Una emboscada mora, de 
1883 y Retrato de la reina María Cristina con su hijo Alfonso XIII, de 1891, se 
encuentran expuestas en el Museo de Bellas Artes de Sevilla. 
 
V. 3 El siglo XX. Primera mitad 
 
La sociedad andaluza, especialmente la sevillana, en esta época de finales del 
XIX a mediados del XX, cambia y evoluciona a un ritmo mayor que en otras 
épocas anteriores: cambios de régimen político en España, avances 
tecnológicos, la influencia de la fotografía, migraciones sociales, la crisis del 98, 
la guerra con Marruecos, la Exposición Iberoamericana del 29 que cambia la 
fisonomía de la ciudad y la moderniza en muchos aspectos, la Guerra del 36 y 
la posguerra —como circunstancias más influyentes—, por lo tanto, cabe 
estudiar la representación pictórica de esa sociedad mediante el género del 
retrato 
La invención de la fotografía como medio más económico y rápido para 
satisfacer esa necesidad de fijar la propia imagen, influye en el declive del 
retrato pictórico avocado a una desaparición progresiva con el nacimiento de 
nuevos conceptos de la  importancia y significación de la representación del 
individuo.  
Es destacable que la irrupción de las primeras vanguardias europeas, 
apenas tiene influencias en la pintura española y mucho menos en la sevillana, 
es más fueron ignoradas por completo por parte de los artista que volvieron la 
espalda a las nuevas tendencias, renunciando voluntariamente a incorporar en 
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su pintura cualquier signo de modernidad. Aunque los artistas locales eran 
conocedores de la vanguardia europea, permanecieron indiferentes hacia ella, 
manteniendo en ocasiones actitudes despreciativas a cualquier viso de 
modernidad foránea. Según palabras de Enrique Valdivieso: 
Por el contrario se proclamaron entusiastas defensores de todos aquellos 
valores artísticos identificados con la tradición sevillana y por lo tanto 
defendieron con entusiasmo la ideología de exaltación regionalista propalada a 
lo largo de la primera mitad del siglo. El sustrato del regionalismo avaló la 
práctica de una temática figurativa, puesta al servicio de una pérdida de 
transcendencia de los valores localistas. Todo ello desembocó en la práctica 
colectiva de una pintura anecdótica y superficial que encontró sus principales 
filones en la descripción de paisajes que incluyen escenas de labores agrícolas y 
también en la captación de escenas ciudadanas de carácter costumbrista. De 
ésta manera se consagró una faceta pictórica que tenía sus raíces en el 
Romanticismo y que propicio la creación de centenares de obras con 
protagonismo de gitanos, bailaores, monaguillos, campesinos y castizas 
muchachas engalanadas con atavíos multicolores. (Valdivieso, 1992: 465)   
Este es el panorama artístico local potenciado por los críticos que 
llegaron a ridiculizar a grandes maestros como Picasso, a los que llegaban a 
tachar de pervertidos y antiestéticos. La pintura sevillana desde finales de la 
guerra civil española hasta la década de los cincuenta  comienza a ver una 
ruptura de los convencionalismos temáticos y formales con figuras tan distintas 
como Baldomero Romero Ressendi, Amalio García del Moral, Luis Gordillo y 
Francisco Cortijo  
 
V.3.1 La pintura del primer tercio del siglo 
 
Aunque en este período seguían en plena madurez artística alguno de los 
pintores e anteriormente mencionados como José Villegas Cordero, Virgilio 
Mattoni, Andrés Parladé y Gonzalo Bilbao, nombraremos a los que,  nacidos 
posteriormente a 1870, desarrollan su producción artística de madurez en este 
periodo del primer tercio de siglo. 
Manuel González Santos nació en Sevilla en 1875 y falleció en la 
misma ciudad en 1949. Su formación artística  la realizó en la  Escuela de 
Bellas Artes de Sevilla, donde recibió enseñanza bajo  la dirección de 
profesores como Eduardo Cano y sobre todo José Jiménez Aranda, 
completando esta formación como discípulo en el taller del pintor Francisco 
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Narbona. En 1900 fue nombrado profesor ayudante de la  misma escuela 
donde fue alumno.  
 
 
Figura 7. Nota de Manuel González Santos como director, 1934 
Colección particular 
Fuente: colección particular 
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A lo largo de su vida compaginó su actividad artística con la enseñanza, 
primero como profesor y posteriormente como catedrático de la asignatura 
Concepto de Arte e Historia de las Artes Decorativas en las ciudades de Sevilla 
y Málaga. Finalmente fue nombrado director de la Escuela de Bellas Artes y 
Oficios Artísticos de Sevilla (Figura 7) y miembro de la Real Academia de 
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría. Participó con éxito en numerosas 
exposiciones de carácter regional y nacional, obteniendo varios premios en las 
mismas. 
Su estilo típicamente costumbrista, heredado del siglo XIX, fue 
evolucionando hacia temas más sociales, intentado representar en sus obras 
los problemas diarios de las clases trabajadoras. Practicó también el retrato y el 
paisaje. Podemos destacar entre sus retratos La santera, realizado hacia 1940 
(Figura 57 del capítulo IV). Otra de sus facetas fue la pintura mural decorativa 
de contenido alegórico, algunas de estas obras han sido en los últimos años 
rescatadas y traspasadas a un soporte adecuado para evitar su pérdida. 
Entre sus discípulos, quizás la  más conocida sea la pintora Carmen 
Laffón que de su mano dio muy joven sus primeros pasos en la pintura, siendo 
González Santos el que percibiendo sus cualidades naturales, la encaminó de 
forma definitiva por el mundo del arte. 
Santiago Martínez Martín  nacido en Villaverde del Río, Sevilla el 2 de 
febrero de 1890, falleció en  Sevilla el  11 de noviembre de 1979. Residió en 
Sevilla a partir de 1906, año en el que inició su formación artística en la, 
Escuela de Artes y Oficios  Artísticos y Bellas Artes  de Sevilla de la que más 
tarde sería profesor y director. Fue discípulo de Gonzalo Bilbao completando su 
formación en el taller de José García Ramos. Acabó de completar su formación 
en Madrid donde “se vinculó al luminoso y vibrante  estilo de Sorolla, a quien 
conoció y trató asiduamente durante varios años”. (Valdivieso, 1992: 477). Fue 
nombrado Catedrático de Bellas artes de la Universidad de Sevilla y participó 
en varias Exposiciones nacionales de Bellas Artes. En el año 1925 ingresó en 
la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla y en 1964 
en la de San Fernando de Madrid.  
Alfonso Grosso Sánchez nacido en Sevilla 1893 y fallecido en la 
misma ciudad en 1983. Realizó su formación artística en la Escuela de Bellas 
Artes de Sevilla, siendo discípulo de José García Ramos y Gonzalo Bilbao. Su 
pintura se encuentra afín al espíritu tradicional sevillano, con una temática 
costumbrista al gusto de la burguesía sevillana. En palabras de Enrique 
Valdivieso: 
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Enemigo acérrimo de toda innovación técnica e iconográfica. Grosso combatió 
enérgicamente las distintas y renovadoras tendencias que la pintura 
internacional fue adoptando a medida que transcurría el siglo y no se recató en 
manifestar su hostilidad a las vanguardias, manifestando públicamente en 
escritos o conferencias su rechazo a toda modernidad procedente de Europa, 
al tiempo que suscribía su irrenunciable fidelidad a lo académico y tradicional. 
La utilización de una pincelada suelta  y la inclusión en sus lienzos de un 
cromatismo intenso fueron las únicas concesiones al espíritu artístico del siglo,   
reflejadas en su copiosa producción. 
Dentro de su obra, encontramos representados con frecuencia 
personajes populares, como bailaoras, toreros, gitanos y cantaoras. Otro de 
sus temas preferidos fue el interior de edificios religiosos, sobre todo conventos 
de clausura, encontrándose dentro de esta temática alguna de sus obras más 
logradas. 
Grosso terminó por especializarse en el retrato, género  por el que se 
interesó principalmente a partir de 1920, fecha en que realizó el de su madre, 
asimismo le fueron encargados diferentes retratos colectivos como La 
Inauguración de la Exposición Iberoamericana, de 19298(Figura 13, del capítulo 
I), o el Retrato de los patronos del Museo, obra de 1951 donde aparece su 
autorretrato (Figura 30, del capítulo I) 
A partir de 1940, fue nombrado profesor de la Escuela de Bellas Artes de 
Sevilla, donde obtuvo la Cátedra de Colorido y Composición. Fue también 
director del Museo de Bellas Artes de Sevilla en el que actualmente se exponen 
algunas de sus obras y académico de la Real Academia de Bellas Artes de 
Santa Isabel de Hungría. 
 
V.3.1 La pintura sevillana desde finales de la Guerra Civil Española hasta la 
década de los cincuenta 
 
La pintura sevillana, tras la Guerra Civil Española de 1936-39, recibió un nuevo 
empuje con la fundación de la Escuela de Bellas Artes de Santa Isabel de 
                                                          
8
 En la obra de Enrique Valdivieso aparece fechada en 1928, consideramos que es un error pues  la 
exposición se inauguró el 9 de mayo 1929 y clausurada el 30 de junio de 1930. La posición de las figuras 
y la vestimenta que lucen concuerdan con el reportaje fotográfico que se realizó de aquel acontecimiento, 
con lo que el pintor tuvo realizar la obra a posteriori. Pensamos que la realizó  en 1929 puesto que en esa 
misma fecha realizó un viaje a Norteamérica, como aparece referenciado en la obra de Inmaculada c. 
Rodríguez Aguilar del año 2000, en la página 500, donde se recoge que esta obra ya había sido realizada 
y que no viaja con el resto de la producción. 
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Hungría, en la que ejercieron Alfonso Grosso (1893-1983), Sánchez Fernández 
(1899-1973), y José María Labrador (1890-1977), y que contó con docentes en 
ella formados, como Miguel Pérez Aguilera (1915-2004). Este epígrafe está 
integrado por aquellos artistas nacidos después de los años veinte del pasado 
siglo que cultivaron el retrato en el siglo XX.  Artistas como Baldomero Romero 
Ressendi (1922-1977), figura destacada por su gran talento y extravagancia 
irreverente cuyo estilo puede encajarse dentro del expresionismo de herencia 
barroca.  
Como final de este periodo estudiado es imprescindible mencionar a dos 
pintores sevillanos nacidos en los primeros años de la década de 1930, y que 
desarrollaron su formación e iniciaron su carrera artística antes de la década de 
los cincuenta y cuya obra supuso una ruptura de los convencionalismos en los 
cincuenta; me refiero a Francisco Cortijo y Luis Gordillo, así como al pintor 
granadino afincado en Sevilla Amalio García del Moral a primeros de los 
sesenta. 
Baldomero Romero Ressendi  nacido en Sevilla, el 20 de enero de 
1922  y fallecido en Madrid el  11 de abril, 1977. Se formó en la Escuela de 
Bellas Artes de Sevilla, donde destacó por su gran talento artístico, aunque fue 
considerado por algunos de sus profesores como extravagante por su 
tendencia a salirse de los moldes clásicos convencionales. Como señala 
Valdivieso en el  prólogo de la monografía que sobre Ressendi ha escrito Juan 
Manuel Covelo López: 
Realizó Romero Ressendi, en el ámbito oscuro de la posguerra española 
acertando a crear desde sus primeras composiciones, una producción emotiva 
por su significado y por la ferocidad  de sus formas, creando así un magnífico 
repertorio de pinturas repartidas en las décadas que van de 1950 a 1970. 
Resulta interesante advertir que la desafiante y provocadora obra de Romero 
Ressendi se desarrolló en medio de una sociedad que vivía desde el punto de 
vista político y religioso rigurosamente controlada. Ciertamente Romero 
Ressendi no fue un pintor revolucionario, pero sí un osado provocador que 
estuvo bajo sospecha y que en más de una ocasión perturbó a los 
mantenedores del orden, sobre todo en el ámbito eclesiástico ( Valdivieso en  
Covelo López, 2000: 11) 
  
A partir de 1946, con la exposición de su obra Las tentaciones de San 
Jerónimo, recrudeció su fama de pintor escandaloso, algunas de sus obras 
fueron consideradas por la autoridad religiosa obscenas y faltas de respeto a la 
moral, hasta tal punto, que el cardenal Segura pronunció un edicto de 
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excomunión contra Ressendi, que poco después revocó. Ressendi siempre 
gozó de protectores y amigos que le tuvieron en gran consideración. 
Su estilo puede encuadrarse dentro del expresionismo. Entre sus obras 
principales se pueden señalar: El locutorio de San Bernardo, Las tentaciones 
de San Jerónimo, El Octavo Círculo o El entierro de Cristo. Fue un prolífico 
pintor de retratos de los que Covelo López identifica dos grande grupos: las 
obras de encargo donde el artista refleja de manera fidedigna la imagen del 
efigiado, y otros retratos “obras de autor, que nos muestran al pintor liberado de 
de cualquier condicionante externo” (Covelo López, 2000: 73)   
Amalio García del Moral y Garrido nació en Granada el día 11 de 
noviembre de 1922 hijo de Raimundo García del Moral y Lozano, y de Marina 
Garrido Molinero. Su formación artística la realiza en la Escuela de Artes y 
Oficios de la calle Gracia, en Granada, al tiempo que estudiaba bachillerato. 
Rodeado de intelectuales y artistas en la bella ciudad que le vio nacer se 
entrega al dibujo y la pintura a la par que a la poesía. Obtuvo numerosos 
premios y menciones durante su formación en la Escuela de Artes y Oficios, 
obteniendo una beca de pintura del Ayuntamiento de Granada para ampliar sus 
estudios fuera de la ciudad. Según nos dice María José García del Moral,”lleno 
de ilusiones se traslada a la capital del Reino y se matricula para su examen de 
ingreso en la Escuela Central de Bellas Artes de San Fernando. De 57 
presentados, aprueban sólo 14” (García del Moral, 2001: 28). 
El primer año de su estancia en Madrid obtuvo el premio Molina 
Higueras de la Real Academia de Bellas de San Fernando de Madrid, en Dibujo 
del Antiguo y Ropajes. Visita asiduamente el Museo del Prado donde llega a 
realizar reproducciones de algunas obras célebres. Dibujaba  constantemente 
lo que supuso un esfuerzo que unido a una precaria alimentación y la falta de 
cuidados le sobrevino una tuberculosis de una pleuresía mal curada. Sus 
padres se lo llevaron inmediatamente a Granada donde con los cuidados 
necesarios se repuso de su enfermedad. Se reincorpora a sus estudios en 
Madrid,  a mediados del el curso 1942-43, obteniendo unos magníficos 
resultados académicos. Lo mismo el curso siguiente obteniendo varias 
Matriculas de Honor en diversas asignaturas. Otra complicación de salud que le 
deja inmovilizado,  le aparta unos meses de sus estudios. Por fin termina su 
carrera obteniendo el título de Profesor de Dibujo con un expediente brillante. 
Comienza su trayectoria como docente a la par como artista, atravesando 
diferentes etapas como profesor de Enseñanza Media hasta que en 1961 
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obtiene por oposición la cátedra de Dibujo de Antiguo y Ropajes de la Escuela 
Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla. 
En palabras de María José García del Moral:  
El periodo sevillano de Amallo es, sin duda, el más fecundo de su vida, no sólo 
por la gran evolución que sufre su pintura, sino también por las múltiples 
actividades en que se embarca.  Es el tiempo en que las Escuelas superiores 
de Bellas Artes se transforman en Facultades universitarias. Hito importante e 
Innovador en la docencia de las Bellas Artes, Es conveniente destacar el digno 
papel que, en este momento, han representado los protagonistas de esta 
promoción. Amalio, elegido en abril de 1967, primer presidente nacional de la 
Asociación de profesores de Escuelas Superiores de Bellas Artes, Impulsó 
cuanto pudo tal proyecto. Y como profesor de la de Santa Isabel de Hungría, 
recogió cuanto había de sano y justo en las críticas que se hacían a la 
docencia en las Escuelas, e intentó renovar la enseñanza con nuevos métodos 
y horizontes.(M.J. García del Moral, 2001: 103-104) 
En 1984 mediante concurso, es nombrado catedrático de Dibujo del 
Natural de la facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de 
Madrid. 
Amalio expone en Barcelona, Granada, Linares, Madrid, Sevilla, París, 
Casablanca, realizando numerosas exposiciones individuales y viajes. Su obra 
está expuesta en museos  como en  el Museo Reina Sofía de Madrid o en 
Centro Atlántico de Arte Moderno de Las Palmas de Gran Canaria, en el Museo 
Casa de los Tiros, de Granada, en el Museo de Bellas Artes de Granada, en el 
Museo del Dibujo, Castillo de Larrés  —entre otros—,  así como en numerosas 
colecciones particulares en España, en Sudáfrica, Australia, Argentina, 
Canadá, México, Venezuela, así como en diversos países europeos como 
Alemania, Inglaterra, Francia, Italia, Bélgica y Portugal, pero sobre todo en 
Estados Unidos. Su dedicación al retrato fue una  constante en su obra, 
realizando los retratos de grandes personalidades granadinas como el 
arzobispo de Granada, D. Balbino Santos Olivera (1954), D. José Méndez 
Rodríguez-Acosta ingeniero jefe de la Confederación Hidrográfica del 
Guadalquivir (1955), o el retrato póstumo del Decano de la facultad de Ciencias 
de la Universidad de Granada (1955) y el retrato de D. Antonio gallego Burín, 
ex-alcalde de Granada y director general de Bellas Artes. Así como retratos 
tipológicos como Las bordadoras (1951), El feriante (1951), o Las Monjas 
(1953). Retratos familiares como Mis hijas (1960), Mi hijo (hacia 1970), el 
retrato de su hermano Mi hermano Antonio García del Moral, O.P. (1971), o el 
Retrato de D. Francisco  González García (1983) para el rectorado de la 
Universidad de Sevilla. Destaca su autorretrato Espejo de mi mismo (1975), Un 
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apartado especial es el retrato de gitanos donde encontramos retratos en 
grupo, estudios del varón gitano, la mujer gitana y la plasmación de toda una 
simbología gitana. 
Es muy difícil definir el estilo de Amalio pues su obra atraviesa varias 
etapas del realismo al surrealismo, del expresionismo a la abstracción todas 
llenas de verdad, buen hacer y creatividad incansable. Amalio falleció en 
Sevilla en 1995, pero su memoria y su obra perduran gracias a su hija María 
José García del Moral y Mora y la  Fundación Amalio. 
 
Luis Rodríguez Gordillo nacido en Sevilla en 1934, es uno de los 
creadores más singulares del panorama artístico español, un referente de la 
creación pictórica con un marcado estilo propio. 
Hijo de un médico, de clase media acomodada, realizó los estudios de 
Derecho, carrera por la que no sintió gran vocación porque comenzó su 
formación artística en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla. Durante sus 
estudios va absorbiendo de manera personal los nuevos lenguajes creativos de 
las vanguardias europeas. A finales de la década de los cincuenta, en 1958, 
viajó a París donde entró en contacto con el Informalismo. Posteriormente 
conoce el Pop Art. Su trayectoria ha sido enmarcada dentro de la abstracción, 
aunque lo que lo define es la experimentación continua y el cambio de registros 
en su producción buscando y descubriendo nuevos horizontes plásticos. En 
palabras de Calvo Serraller: 
Toda la trayectoria de Luis Gordillo es un viaje al fondo neurológico del cerebro, 
según diversas etapas y perspectivas de aproximación. Se demoró en el 
arranque de su trayectoria artística, que inició tarde, tras cursar la carrera de 
Derecho y de Piano en Sevilla, pero, una vez que cobró el impulso agónico 
para extraer la faz y la interfaz del misterio psíquico, no cejó en el empeño, 
primero, a través de ondas crisis personales, y, después, dominando 
progresivamente la suerte. Hacia fines de la década de los cincuenta, un 
Gordillo inteligentemente avisado de la modernidad, dio un primer salto hacia el 
informalismo, mirando a Tàpies, Wols, Dubuffet y Fautrier, y, un segundo, ya en 
los sesenta, descubriendo el pop art. Este descubrimiento hizo que la materia 
orgánica se cuajara en moldes figurativos, que tomaron, cómo no, el aspecto 
de cabezas. Fue el primer síntoma de la bipolaridad que articuló el estilo de 
Gordillo: a medias entre el informalismo y la figuración, pero también, ya dentro 
de esta última, entre el ácido pop americano y el más pictoricista británico. 
(Calvo Serraller, 2007)  
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Ha recibido numerosos premios a lo largo de su trayectoria profesional, 
en 1981 el Premio Nacional de Artes Plásticas, la Medalla de Oro al Mérito en 
las Bellas Artes, entre otros. En 2007 fue galardonado con el Premio Velázquez 
de Artes Plásticas. 
 
Figura 8. Examen de ingreso de Francisco Cortijo en la Escuela de Artes y oficios, con 12 años. 1946 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
 
 
Francisco Cortijo Mérida nacido en Sevilla en 1936 y fallecido en 
Madrid en 1996. Pintor grabador y ceramista realizó su formación en la Escuela 
de Bellas artes de Santa Isabel de Hungría. De niño trabajó ayudando en la 
barbería de su padre, no obstante por sus aptitudes para el dibujo el padre 
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decidió matricularlo en la Escuela de Artes y Oficios en el curso 1945-1946 
(Figura 8). En 1950 ingresa en la Escuela de Bellas Artes de Santa Isabel de 
Hungría con la que posteriormente no tendría unas buenas relaciones. Su 
personalidad inquieta y el inconformismo hacían que chocase frontalmente con 
los métodos pedagógicos y los presupuestos estéticos de la institución. Muchos 
otros compañeros de Cortijo que, junto con él, llegarían a ser lo más granado 
de la producción plástica sevillana  como Carmen Laffón, José Luis Mauri, 
Santiago del campo, o Diego Ruiz Cortés, se aglutinaron en torno a la figura de 
Don Miguel Pérez Aguilera. En 1953 cuando aún no había terminado la carrera, 
participa en la Exposición selectiva de la II Bienal Hispanoamericana, que 
había de celebrarse en La Habana al siguiente año. Por entonces en Sevilla el 
panorama artístico comienza a moverse con la fundación del Club La Rábida, 
donde se presentaban tentativas más renovadoras como el grupo 49 y la Joven 
Escuela Sevillana. Realizó numerosas exposiciones y a finales de los 1970 en 
el Taller de Litografía y calcografía Sevillana, realiza una labor docente “al 
margen de los estrechos convencionalismos del mundo académico 
representado por la Escuela de Bellas Artes, con la que el pintor no mantenía, 
como es sabido, relaciones muy cordiales”(Raya Téllez, 2000: 56) 
A principios de 1983, Cortijo se incorpora como docente a la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid. Su numerosa 
producción fue muy versátil en géneros y técnicas,  según José Raya Téllez: 
 Pero habría de ser el género del retrato el que nos muestra su verdadera talla 
como pintor, un retrato en el que olvidadas las deformaciones expresivas del 
realismo social, se inclina por la representación fisionómica de los personajes 
con una fidelidad desconocida hasta entonces. Como es de suponer, se trata 
de personajes que pertenecen al entorno más inmediato del pintor: esposa, 
padres, amigos más íntimos [...] (Raya Téllez, 2000: 184) 
También realizó numerosos autorretratos en los que el artista se coloca 
estrafalarios atuendos. “La dimensión teatral de sus figuras viene subrayada 
por la peculiaridad del atavío que portan los personajes: chisteras, cascos 
militares, trajes de toreros, capirotes, etc.”(Raya Téllez, 2000: 184) 
 
V.7 El artista y la formación en el siglo XIX hasta mediados del XX 
En este tiempo, en el campo artístico podemos distinguir tres periodos que se 
corresponden con la época romántica, después con la época realista a partir de 
1850 y finalmente con la llegada del simbolismo, cuando se impone la teoría 
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del arte por el arte (Picó, 1999: 54). Como menciona el sociólogo francés Pierre 
Francastel, a partir de finales del siglo XIX, el impulso de la ciencia, que 
descubriría unas estructuras del universo cada vez más complejas, llevó a la 
sociedad a renovar su representación del espacio,  
[...] lo que nos unía con el Renacimiento se rompió, los valores que interesaban 
a los artistas, el ritmo, la velocidad, las deformaciones, la plasticidad, las 
mutaciones, las transferencias... coincidían con las normas generales de la 
actividad física e intelectual de una época y, en cambio se oponían 
violentamente a todas las aspiraciones de las sociedades surgidas del 
Renacimiento, estabilidad, objetividad, permanencia. (Francastel, 1981: 149). 
Para comprender el papel que ha jugado el artista en el siglo XIX 
debemos estudiar a fondo los códigos de formación que limitaron a la vez que 
impulsaron su papel como profesional dentro del campo artístico.  
El concepto de la academia de arte surgió y creció en los Estados 
importantes, lo cual evidencia la magnitud del arte como instrumento  para 
manifestar el poder político y económico de un país. Las academias de arte 
tenían por propósito de  la salvaguarda  corporativa del artista, el debate de 
materias de naturaleza teórica y la enseñanza de la profesión, variando estas 
funciones en el tiempo. Podemos definir la academia9 como Institución real o 
gubernamental para la promoción de la ciencia y el arte con un conjunto de 
creencias y costumbres que forman una organización social más o menos 
definida con un objetivo central común: la creación y el reconocimiento del arte.  
El modelo de academia al servicio del monarca se creó en Francia en 
1648 durante el Gobierno de Luis XIV y su ministro Colbert. En 1660, Jean 
Chapelain redactó un informe para Colbert sobre la utilidad de las artes como 
medio para mantener la gloria del rey. A través de las academias y bajo el 
patrocinio del monarca se trató de promover una imagen divina del poder 
absoluto. Luis XIV contaba entre sus hombres de confianza con Lebrun, 
consejero de pintura y escultura, Chapelain, consejero en temas literarios y 
Perrault, consejero en arquitectura. Este modelo de academia se difundió por 
toda Europa en el siglo XVIII, y también en España, donde la dinastía 
borbónica comenzaba a reinar. 
La mayoría de las academias de arte ligadas a la monarquía se crearon 
en el siglo XVIII, y siguieron la estructura de la de París. La academia de Berlín 
                                                          
9
 El DRAE la define como: sociedad científica, literaria o artística establecida con 
autoridad pública y como establecimiento docente, público o privado, de carácter profesional, 
artístico, técnico, o simplemente práctico 
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de Federico I, la academia de Viena de Carlos IV, la de Madrid, la de Sevilla, 
eran todas copias de la Francesa10. En todas ellas el plan de estudios era el 
mismo; primero estaba la copia de dibujos, después seguía el dibujo de 
modelos de yeso y, finalmente, el dibujo al natural. Además en las academias 
se programaron concursos con premios y exposiciones artísticas que solían 
celebrarse anualmente. 
La propuesta al rey de crear y proteger una academia de arte la 
encontramos en la carta que escribió Juan de Butrón, que dice así:  
La Academia de los pintores, que es el lugar donde se juntan a estudiar con los 
escultores y arquitectos, y demás professores de dibuxo, infestada con la 
noticia del uno por 100 de imposición tan nueva para sus exempciones, y 
nobleza, acude a los Reales pies de V. Magestad, como a su señor, y natural 
dueño, como a su Protector y amparo, y como a professor de su nobilísimo 
arte; para que los conserve en sus inmunidades, y los libre de la baxeza con 
que intentan mezclar la pintura con las artes más sórdidas (sic). (En Calvo 
Serraller, 1981: 221) 
Esta propuesta data de principios del siglo XVII, sin embargo no será 
hasta 1741,  cuando se haga realidad. La fundación de la Real Academia de 
Nobles Artes de San Fernando sirvió de modelo para todas las demás 
academias provinciales sometidas también a la autoridad de la Corte. En 
cuanto a la Escuela de las Tres Nobles Artes de Sevilla, los orígenes  los 
encontramos en una escuela fundada en 1 de enero de 1660 por Bartolomé de 
Esteban Murillo, Francisco de Herrera el Mozo, Juan de Valdés Leal, Sebastián 
de Llanos y Valdés y otros insignes pintores y artistas, en la Casa Lonja de esta 
ciudad11. En 1771 obtuvo la protección real de Carlos III, que la dota de auxilio 
económico y le da carácter oficial a sus estudios. El Reglamento o Plan 
Gubernativo para el régimen de las Escuelas de Nobles Artes del Reino (1827) 
modificó sustancialmente la estructura de la Real Escuela. El deseo de que la 
Escuela aumente de rango, Doña María Cristina, en nombre de su hija la Reina 
Isabel II, accede a ello en 1843, y desde entonces se titula Real Academia de 
Nobles Artes de Santa Isabel, en atención y homenaje a la Reina. Además de 
la enseñanza artística, la Academia se ocupa de otras actividades relacionadas 
con la cultura y el arte, fundamentalmente en la creación del Museo de Bellas 
                                                          
10 En 1752 se crea la Academia de Milán, la Real Academia de Nobles Artes de San 
Fernando, y la Academia de Leipzig; en 1768 la Royal Academy of England y en 1770, la 
Academia de Munich, en 1827 la real Academia de las tres Nobles Artes de Santa Isabel de  
Sevilla. 
11
 Las actas originales de su historia se conservan en el Archivo de la Real Academia 
de Santa Isabel de Hungría 
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Artes de Sevilla. Un Real Decreto de 31 de octubre de 1849 reorganizó todas 
las Academias españolas de Nobles Artes. En él se enumeraban hasta trece 
Academias provinciales de Bellas Artes, entre ellas la sevillana. La estructura y 
fines de todas ellas cambiaron radicalmente en la docencia y en el gobierno de 
las mismas. Por Decreto de 8 de julio de 1892, las enseñanzas artísticas de la 
Escuela hispalense pasaron a depender del Rectorado de la Universidad, en 
buena relación con la Academia, intensificando ésta sus tareas culturales y de 
policía artística, urbanismo, museística, de exposiciones retrospectivas y 
actuales. A petición del pintor Don Virgilio Mattoni (1896), reiterado por éste y 
por Don José Sebastian Bandaran (1921), se pide que la Academia se titule de 
Santa Isabel de Hungría, siempre en atención a la Santa Titular de la Reina 
Isabel II. 
Carlos III, en un edicto que hizo publicar en diciembre de 1787, 
mencionó que tanto los aprendices como los oficiales de los gremios tenían 
que instruirse en el dibujo, siendo necesario para ello asistir a la academia o a 
las escuelas pertinentes, ya que de no ser así no podrían ejercer su profesión. 
En cada una de las ciudades donde se fundó una academia, se crearon 
escuelas de dibujo, escuelas de artes y oficios y escuelas de Bellas Artes. La 
creación y el desarrollo de estas escuelas de artes y oficios tienen que ver con 
la importancia que la Ilustración dio a la industria. La preparación de los 
artesanos españoles se sistematiza en el año 1832, mediante un plan de 
estudios distribuido en tres grados: particular, general y especial, según la 
amplitud y carácter de las enseñanzas, que ya no se dan únicamente en el 
Real Conservatorio de Artes, sino que comienzan a extenderse a distintas 
provincias.  A partir de 1846 se comenzaron a funcionar escuelas especiales de 
Bellas Artes a cargo de la Academia, las cuales estaban divididas en escuelas 
superiores y escuelas secundarias. Este plan de estudios se reforma en los 
años 1850 y 1855, hasta que, en 1857, la Ley Troyano lo mejora y amplía 
creando en las poblaciones de más de diez mil habitantes una Cátedra de 
Dibujo con aplicación a las Artes y Oficios. 
Como consecuencia, se crearon las escuelas de dibujo para impulsar la 
labor de los artesanos. La enseñanza pública en las academias de arte, 
dependientes del Estado  sucede  durante el siglo XIX, rompiendo con el 
modelo de patronazgo real imperante en el siglo XVIII. Para comprender la 
trascendencia que tuvo el sistema académico en este siglo es indispensable 
conocer lo que el pensamiento ilustrado entendía por arte, ya que para los 
ilustrados, en tanto que intelectuales burgueses muy influyentes, el arte se 
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convertirá en un útil instrumento educativo sin dejar su función religiosa o de 
exaltación del poder. El pensamiento ilustrado trató de transformar el arte en un 
oficio en el que el carácter intelectual se relacionaba con la belleza y con unos 
ideales estéticos que suponían una ruptura con el realismo de la época 
barroca. 
La importancia que se otorgó a esta institución académica a finales del 
siglo XVIII y a lo largo del siglo XIX sólo se concibe con  el apoyo que le prestó 
la burguesía, que estaba encantada de que el arte reflejara su propia 
conciencia de clase. Pero, según el sociólogo Pierre Bourdieu (1995), los 
recién llegados, que poseían medios financieros y carecían de las protecciones 
sociales imprescindibles para hacer valer sus títulos, se ven desplazados hacia 
las posiciones artísticas. Estos cambios sociales son uno de los determinantes 
del llamado ”proceso de autonomización de los campos literario y artístico” 
(Bordieu, 1995: 90) y de las transformaciones que afectan al mundo del arte, al 
mundo de la literatura y al mundo político en el siglo XIX. 
La cultura, y en particular, el amor al arte, según Bourdieu, ocupan un 
lugar central en la búsqueda de identidad de la sociedad burguesa. Con la 
creación de museos, el desarrollo de exposiciones y la expansión del mercado 
artístico, el arte adquiere en todo el siglo XIX un peso hasta entonces 
desconocido. Pero a pesar de este incremento de obras y de compradores, el 
arte aún se desenvolvía en un círculo exclusivo de artistas y mecenas, ya que 
la educación y el acceso a la cultura aún constituían un privilegio. El peso que 
la burguesía concedió al arte se pone bien de manifiesto en la importancia que 
cobró esta materia en los planes de educación estatales. En el siglo XIX existió 
además una relación muy estrecha entre la formación de las nuevas naciones y 
la importancia que se concedió al arte. El arte servía como instrumento que 
permitía establecer la superioridad de un país frente a otro. A través de la 
prensa se argumentaba que el deterioro de la cultura se mostraba en el 
deterioro del estado de las artes. Como venimos diciendo, las academias se 
convirtieron en la máxima expresión del gusto de la nación. Desde y a través 
de estas instituciones se gestionaban y apoyaban todos los grandes premios y 
exposiciones a los que estaba obligado a asistir el artista si quería ser 
reconocido y si pretendía vender sus obras. Con la creación de la academia 
estatal no sólo se impuso una corriente determinada de gusto, sino que fueron 
el medio más eficaz y pertinente para regular e influir en el campo artístico, ya 
que eran las instituciones claves en la producción y en el consumo del llamado 
“gran arte”. 
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Con la denominación de Escuelas de Artes y Oficios, se establecen 
estos Centros por Decreto de 6 de noviembre de 1868, ampliado por             
otro que se dicta  tres años después. Se establecen, cuatro Cátedras en el 
Conservatorio de Artes, como enseñanza gratuita, nocturna y de carácter 
esencialmente práctico al alcance de los obreros. El Gobierno pensiona, por 
otra parte, a varios alumnos procedentes de fábricas y talleres de Madrid y 
provincias, y manda adjudicar, mediante oposición, dos premios anuales 
consistentes en los recursos necesarios para establecer una pequeña industria 
o taller en beneficio de los premiados. 
La Escuela estatal de Artes y Oficios, no tiene en España, relación con 
las formas artesanales docentes anteriores al siglo XIX. Es, por el contrario, la 
consecuencia de un proceso de creaciones educativas que nacen, viven y se 
transforman a lo largo de los años. 
Cinco son estas creaciones: El Real Conservatorio de Artes, verdadero 
origen de la primera Escuela, las Academias de Bellas Artes, las Escuelas de 
Dibujo, las Escuelas Industriales, y las Escuelas de Artes y Oficios promovidas 
por las Corporaciones provinciales y municipales, que contribuyen a capacitar 
técnicamente al artesano, que traerá el Decreto de 5 de mayo de 1871, que 
establece la Escuela de Madrid. 
Las Academias de Bellas Artes, bajo el nuevo marco que les confiere el 
R.D. de 31 de octubre de 1849, serán un antecedente de las Escuelas de Artes 
y Oficios por precederlas en su carácter eminentemente popular y en estar 
concebidas para la formación cultural y artístico-técnica de un gran número de 
jóvenes. 
Se establecen Academias provinciales de Bellas Artes en las ciudades 
de Barcelona, Bilbao, Cádiz, Coruña, Granada, Málaga, Oviedo, Palma de 
Mallorca, Santa Cruz de Tenerife, Sevilla, Valencia, Valladolid y Zaragoza. Las 
de Barcelona, Valencia, Valladolid y Sevilla se clasifican como de primera 
clase, y las restantes como de segunda, y en las demás poblaciones donde 
existen academias o estudios de dibujo se conservan éstos con la 
denominación de Escuelas de dibujo. 
Las Escuelas de Bellas Artes y las de Artes y Oficios se refundieron en 
el año 1900 en un sólo Instituto, denominándose Escuelas de Artes e 
Industrias, elemental o superior, según el grado de sus enseñanzas, y con dos 
secciones: Técnica y Artística. Las enseñanzas generales de las Escuelas de 
Artes y Oficios, definidas por el Real decreto de 20 de Agosto de 1895, además 
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de su principal objeto de divulgar entre las clases obreras los conocimientos 
científicos y artísticos, fundamento de todas las industrias y artes manuales, 
tendrían el carácter de preparatorias para las enseñanzas profesionales. 
Creados los Institutos Generales y Técnicos por el plan de 1901, en 
donde tuvieron cabida con los estudiantes de segunda enseñanza los de Bellas 
Artes y de Artes Industriales, se vuelve a dar plena autonomía a las Escuelas 
de Artes y Oficios por el Real Decreto de 16 de diciembre de 1910, siendo 
separadas de ellas las dedicadas a la enseñanza técnica, que se titularon 
Escuelas Industriales. 
En lo sustancial, las Escuelas de Artes y Oficios Artísticos se rigieron 
hasta el año 1963 por las normas de 16 de diciembre de 1910. En el 
funcionamiento de estos Centros destaca una característica que arranca del 
plan de 1832 y que persiste a través de las sucesivas reformas: la plena 
libertad que en las Escuelas de Artes y Oficios tiene el alumno de realizar o no 
exámenes, según desee. Quienes asisten a las clases y talleres no tienen la 
motivación obsesiva de alcanzar un título o certificado obtenido mediante 
examen, sino que, su asistencia a las aulas, les guía la idea de formarse o 
perfeccionar un oficio, sin otro reconocimiento de carácter oficial más que su 
verdadera formación. No pretendía el Estado aumentar el número de titulados, 
sino el de buenos profesionales realmente bien formados por buenos maestros  
Los planes de estudios en lo referente a la materia de dibujo eran los 
siguientes:  
DIBUJO ARTÍSTICO DE FIGURAS 
PRIMER AÑO. 
El alumno copiaría de la estampa extremidades, cabezas (Figura 9), torsos y 
figuras enteras. Se introduciría en los principios del dibujo de adorno. El alumno 
comenzaba sus estudios en la denominada Sección de principios. En el 
segundo curso pasaba a la clase de Dibujo de figuras. 
SEGUNDO AÑO. 
La clase de Dibujo de figuras se dividía en Sección de trozos, donde el alumno 
copiaba vaciados en yeso de partes anatómicas como pabellones auriculares, 
narices, manos o pies. 
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Figura 9.  Models clasiques Museo du Louvre (sello)                                                                                          
Fdo.  Josephine Ducollet. Ed Monrocq, París                                                                                           
Colección Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                             
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
 
Copia del yeso, de extremos y motivos de adorno correspondientes a los estilos 
empleados en la ornamentación. Perfilando ligeramente numerosos y 
escogidos motivos para adquirir nociones precisas sobre el carácter de 
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Figura 10. Alfonso Grosso Sánchez, Dibujo de torso, 1909-1910                                                            
Carboncillo sobre papel, 65 x 45 cm                                                                                                           
Colección Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                              
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
 
TERCER AÑO. 
En la denominada Sección de cabezas el alumno se aplicaba en dibujar 
los torsos, como este dibujo de Alfonso Grosso cuando tenía 16 años (Figura 
10).y cabezas (Figura 11), copias en yeso de esculturas de diversos períodos 
artísticos. Aplicación del color a la ornamentación en hojas, flores y motivos de 
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adorno. Se comprendía que en esos tres años no podía llegarse, al dominio del 
dibujo artístico en sus dos acepciones de adorno y figura, por lo que, como 
ocurría en el dibujo lineal, no se podía marcar límite para el estudio de esta 
enseñanza, ni en tiempo ni en extensión 
 
Figura 11. Dibujo de alumno, finales de 1800   (fragmento)                                                                                         
Carboncillo sobre papel, 45 x 30 cm                                                                                                          
Colección Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                         
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CUARTO AÑO  
El alumno entraba en la Sección de Figuras donde realizaba dibujos de 
figuras completas, los grandes yesos que aún conserva la Escuela de Arte de 
Sevilla. Realizaban así mismo copia del natural de flores, frutos y otros 
elementos vegetales, a ser posible de animales vivos y personas (Figura12). 
Una ayuda para el retratista era el perfecto conocimiento de la Anatomía 
artística, disciplina que se cursaba en los planes de estudio desde el 1844. 
Alguno de los profesores de esta disciplina fueron grandes retratistas, entre 
ellos Antonio María Esquivel, quien publicó un Tratado de anatomía pictórica en 
1848, inspeccionado por la Real Academia de Nobles Artes de San Fernando y 
aprobado por el Gobierno de S.M. para el estudio de pintores y escultores,   
que constaba, en primer lugar, de una clase magistral del estudio de los 
huesos, seguida de la de los músculos, y, en tercer lugar, de las proporciones 
del cuerpo humano, las edades, los temperamentos, las diferentes razas y las 
pasiones. El tratado dedicaba las dos primeras páginas a propugnar el uso del 
conocimiento de la anatomía en la pintura y la escultura, alegando que la falta 
de estos conocimientos:  
[...] producen un estilo duro y exagerado: todas las artes tienen la ventaja de 
poseer reglas seguras para proceder y para dar razón del procedimiento, nadie 
ha imaginado nunca poner en duda la necesidad de aprenderlas; y al dibujo, a 
la primera de las artes liberales, y tal vez a la más difícil, se le quiere negar 
esta ventaja [...] si algunos artistas han exagerado la musculación, es porque 
no han sabido bien la anatomía; pues si hubieran observado los preceptos 
anatómicos con la exactitud debida, habrían conocido que la acción de unos 
músculos produce la relajación de otros...¿ Qué es pues, un dibujante sin 
conocimientos de anatomía? un autómata que produce con tibieza lo que 
conserva en su memoria; aún cuando copie del natural comete mil absurdos, 
haciendo bultos en lugar de músculos. (Esquivel, 1848:3-4) 
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Figura 12. José Macías, Vicente, 1899-1900                                                                                        
Carboncillo sobre papel, 65 x 45 cm                                                                                                             
Colección Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                           
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
 
La Figura 13 muestra las láminas de aprendizaje en las que el alumno se 
adiestraba en el dibujo del rostro. 
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Figura 13. Portefeuille de l´ecole du dessin. De Rudder                                                                         
Fdo. Josephine Ducollet. Ed Monrocq, París                                                                              
Colección Escuela de Arte de Sevilla                                                                                                              
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla 
 
La preocupación por la proporción fue otro de los contenidos en el 
aprendizaje de las escuelas de arte, tanto en sus conceptos como en su 
aplicación metodológica al dibujo. Mathias Duval y Paul Richer12 fueron dos de 
los primeros médicos-anatomistas del siglo XIX que aplicaron el saber científico 
a las preocupaciones de orden estético. Para Paul Richer la ciencia era un 
medio que hacía que el arte fuese más verdadero y más bello. Sus 
investigaciones sobre las proporciones13 le hacen concebir un tipo ideal de 
hombre con una estatura equivalente a siete cabezas y media, siguiendo el 
modelo y el canon que los antiguos habían utilizado, pues según Richer (1890), 
los griegos habían sabido encontrar las proporciones de la belleza. El estudio 
                                                          
12 Paul Richer(1849-1933) fue un psicólogo, anatomista y escultor francés, profesor de 
anatomía artística en la Escuela superior de Bellas Artes de Paris, autor de numerosos textos 
sobre anatomía entre ellos el publicado en 1893 Canon de las proporciones del cuerpo 
humano. Richer publicó en 1890 la Anatomie artistique, y en 1902 la Nouvelle Anatomie 
artistique, que tuvieron gran repercusión en toda Europa tanto en el ámbito artístico como en el 
médico. 
13 pro portione, proportionem ; según la parte. Relación comparativa entre elementos 
similares (factores). Relación en cuanto a magnitud cantidad o grado de una cosa con respecto 
a otra o de una parte con el todo. Esta correspondencia se articula y sistematiza en términos 
matemáticos, en nuestro caso, en segmentos articulados como representación o elementos de 
expresión artística. Correspondencia de medida de partes entre sí y de ellas con el todo. 
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de las proporciones  del cuerpo humano mediante un canon14 ha tenido 
diversas representaciones, no obstante, este se obtiene partiendo de una 
unidad de medida o módulo que se encuentra en el mismo cuerpo. A diferencia 
del canon artístico, el antropométrico se construye al obtener la medida 
tomando como referencia la  media de una parte de la población específica. 
El canon tiene un carácter convencional e histórico, por ese motivo 
evoluciona. Debemos diferenciar entre canon artístico, canon natural y canon 
antropométrico. Quizá, los primeros en aplicar la antropometría al arte, antes 
de que el término exista fueron Alberti y Durero que, mediante un estudio  
comparativo entre un grupo de individuos, trataron de determinar la una media 
de las medidas humanas con miras a la aplicación en la representación del 
cuerpo humano en el arte. En el siglo XIX se han articulado numerosos 
cánones. El primer antropómetro fue Quetelet15 que ayudó con su metodología 
a confeccionar los cánones de Langer, Schadow16, Geyer, Fritsch y Richer (7 
½).Langer y Richer que detreminan la altura media del hombre en 7 ½ 
cabezas. Los cánones que articulan su modulación en las proporciones 7, 7 ½ 
y 8 pertenecen a este ámbito científico. Se suele tomar como módulo la cabeza 
o la columna. 
 Canon de 7 y ½: Estandar. +-170 cm.Tipo medio. Canon de 
Richer y de Langer 
 Canon de 7 y 3/4: Óptimo. +-1,75 cm. Tipo normal. Canon de 
Fritsch 
 Canon de 8: Heroico. + 1,80 cm. Tipo heroico de Richer, Geyer y 
Schadow. 
                                                          
14 Proviene del griego Kanon que en un principio significaba vara: que era la medida 
utilizada por el artesano. Norma concreta que establece las proporciones ideales del cuerpo 
humano con vistas a su reproducción. .Mientras que en Grecia, se empleó como unidad la 
altura de la cabeza. Así Policleto (siglo V a.c.) estableció el canon de 7 y 3/4 alturas de cabeza 
que están presentes en su estatua del Doríforo. Posteriormente, Lisipo y Vitruvio en épocas 
diferentes compartieron la idea de un canon de 8 alturas de cabeza. Así mismo ocurrió en el 
Renacimiento donde se adoptaron los cánones clásicos y a pesar de que existieron otras 
propuestas como la Exempeda (pie como módulo) de Alberti, la cabeza fue la unidad de 
medida más utilizada. 
15
Lambert Adolphe Jacques Quételet (1796-1874) fue un astrónomo y naturalista belga, 
también matemático, sociólogo y estadístico. Es reconocido como uno de los padres de la 
Estadística moderna una de sus obras más interesante es La antropometría, o medida de las 
diferentes facultades del hombre (1871). 
16
 Johan Gottfried Schadow (1764-1850), escultor y artista gráfico alemán, que sumó a 
las aportaciones científicas sus dibujos de los rasgos faciales en su obra de 1835, Phisonomies 
Nationales 
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                                                   Capítulo V. La pintura sevillana: los artistas, la formación del artista  
El canon natural es el intrínseco de cada individuo en la conformación 
única de su estructura corporal. El canon antropométrico corresponde a la 
media de las medidas determinadas por el estudio sobre un determinado sector 
de la población. Los cánones artísticos basados en  modelos clásicos se han 
venido aplicando en la enseñanza de las Escuelas de Arte  y las Academias. 
Muchos otros son los contenidos que, como el claroscuro, el uso del color, el 
dominio de las técnicas y los procedimientos, han preocupado al profesorado 
en el desarrollo de su docencia, que era fiel a la tradición. 
Para valorar justamente la pintura sevillana decimonónica y de principios 
del siglo XX, hay que destacar el importante mecenazgo de la Escuela de Arte 
que formaba a los jóvenes artistas desde muy temprana edad con un 
aprendizaje esmerado y concienzudo, si bien su enseñanza, en aquellas 
épocas se encontraba más cercana a las normas del academicismo, no 
dejando lugar a los nuevos lenguajes que afloraban por el resto de Europa. 
Todos los artistas mencionados recibieron formación en sus primeros años en 
esta institución que fue modificando su nombre y planes de estudios, algunos 













































Antes de comenzar con el contenido de este capítulo conviene señalar que una 
de las principales aportaciones que se pretende con este modelo es evitar 
confusas dataciones o innecesarias observaciones como el ejemplo que vamos 
a exponer. El caso de los retratos de Cecilia Böhl de Faber, Fernán Caballero. 
La cuestión es que conocemos dos retratos, dentro del ámbito de la pintura 
sevillana de la insigne escritora: el retrato realizado por Valeriano Bécquer en 
1858, el realizado por Eduardo Cano de la Peña datado entre 1864 y 1895, y 
un supuesto retrato de la escritora de José Gutiérrez de la Vega de 1848, 
según la ficha del Museo de Bellas Artes de Sevilla, donde dice textualmente 
”Clasif. Razonada. La retratada puede ser Fernán Caballero” (Ficha completa, 
inventario CE0494P, del Museo de Bellas Artes de Sevilla).  
Sabemos de la biografía de Cecilia Böhl de Faber y Larrea que nació en 
Suiza el 24 de Diciembre de 1796 y falleció en Sevilla el 7 de Abril de 1877. Se 
traslado a Cádiz, a la edad de 17  años, en1813. Contrajo matrimonio en 1816, 
trasladándose con su esposo fuera de España, enviudando al poco tiempo de 
casada. Regresa a España,  al Puerto de Santa María donde en 1822 contrae 
matrimonio con Francisco Ruiz del Arco, marques de Arco Hermoso, 
enviudando en 1835. Vuelve a contraer matrimonio con Antonio Arrom de 
Ayala, en 1837, quien debido a una enfermedad, unida agraves problemas 
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económicos, se suicida en 1863, quedando la escritora nuevamente viuda y en 
la pobreza.  
Con la referencia de las fechas de esta breve biografía vamos a ver la 
comparativa del los tres retratos ordenados cronológicamente según la fecha 
de datación de las obras. La Figura 1 representa a una señora anciana, en los 
últimos años de su vida y expresión triste: el hundimiento de sus ojos, unido al 
descenso del orbicular de los ojos en el extremo externo, la acusada marca del 
pliegue nasolabial, la morbidez flácida de la piel del rostro, el alargamiento de 
la nariz, apunta a una edad superior a los setenta años, la escritora en esa 
fecha contaba con la edad de 52 años. La Figura 2, en su ficha aparece 
textualmente en la descripción” Retrato de la gran literata Cecilia Böhl de 
Faber, a la edad de cincuenta y dos años [...]” (Ficha completa, inventario 
CE7058, del Museo Nacional del Romanticismo en Madrid). La escritora, que 
nació en 1796, debía tener una edad de 62 años no de 52. Valeriano Bécquer 
nos muestra una mujer más lozana, podemos entender que el artista idealizó el 
rostro para hacerlo parecer más joven. La Figura 3, representa a una Cecilia 
Böhl de Faber con los ojos más cansados, los pliegues nasolabiales marcados 
y aunque intenta esbozar una tímida sonrisa las comisuras de los labios están 
descendidas en una expresión genuina de tristeza; muestra así mismo, 
descolgamiento de la piel del rostro y una incipiente papada. La fecha del 
retrato no está clara oscilando entre el arco que va desde 1864 a 1895, 
teniendo en cuenta las fechas del nacimiento (1796) y muerte (1877) de la 
escritora y el aspecto representado, si la fecha de realización fue cercana a 
1864,  la escritora nuevamente viuda (concuerda su atuendo de ropas 
enlutadas y velo) contaba con 71 años de edad, con lo que pudo ser un retrato 
muy idealizado. Otra hipótesis es que pudo ser un retrato póstumo basado en 
algún dato o fotografía de la literata, puesto que ésta falleció en 1877, y la 
datación de la obra abarca hasta 1895. 
Como vemos es importante indicar el contenido del retrato, con una 
identificación indicativa y descriptiva del personaje representado que 
comprende la introducción de descriptores cronológicos, junto con los 
onomásticos, del personaje para evitar contradicciones. 
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Figura 1. José Gutiérrez de la Vega, Retrato de señora anciana,1848                                                       
Óleo sobre tela, 80 x 66 cm                                                                                                                   
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla                                                                                              
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla 
  
Figura 2. Valeriano Domínguez Bécquer, Cecilia 
Böhl de Faber, Fernán Caballero, 1858           
Óleo sobre tela, 50,3 x 37,5 cm                                                                                                                   
Colección Museo Nacional del Romanticismo, 
Madrid                                                                                               
Fuente: Museo Nacional del Romanticismo 
Figura 3. Eduardo Cano de la Peña, Retrato de 
Fernán Caballero (Cecilia Böhl de Faber),   
1864- 1895                                                      
Óleo sobre tabla, 21,8 x 16,3 cm                                                                                                                   
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla                                                                                              
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla 
 
445
CAPÍTULO VI ANÁLISIS DE CONTENIDO, RESUMEN, INDIZACIÓN Y ESTUDIO DE RETRATOS 
 
Visto el ejemplo y la utilidad de ampliar el modelo de análisis y 
descripción en el estudio de los retratos, este capítulo incluye una selección de 
tres retratos que conforman nuestra muestra documental, a modo de ejemplo, 
ordenados cronológicamente, atendiendo a su fecha de creación. 
El estudio de cada uno de los cuadros examinados comprende 
sucesivamente 3 epígrafes: 
En primer lugar, la reproducción1 gráfica a escala de cada retrato. 
A continuación, la catalogación del mismo incluyendo todos los datos 
disponibles relativos a la autoría, denominación habitual, fecha de realización 
—y si es el caso de posteriores repintes—, descripción física de la naturaleza 
del soporte, consignación en centímetros de la altura y la anchura, o en su 
caso, del diámetro del óvalo; indicación de la ciudad y la institución pública o 
privada en la que se encuentra actualmente situado; los números catalográficos 
correspondientes a los inventarios artísticos –si los hubiere–, y el contenido y la 
disposición de las inscripciones textuales. 
Sucesivamente se incluye el proceso de análisis de contenido de cada 
retrato, incluyendo de forma estratificada los niveles respectivos: indicativo e 
informativo, según la terminología habitual de los resúmenes científicos, la 
descripción, la identificación y la interpretación que se ha realizado según las 
premisas teóricas y metodológicas establecidas previamente. 
Seguidamente se relacionan las respectivas representaciones 
documentales de contenido: resumen y descriptores controlados, organizados 
en categorías distintas según la naturaleza de sus términos —onomásticos, 
cronológicos, topográficos, formales, temáticos referenciales y temáticos no 
referenciales—. 
Posteriormente se desarrolla un modelo de análisis en el que se propone 
una secuencia algorítmica, desarrollado para el estudio de la huella material de 
la pincelada, entendiendo este modelo semiótico que la pincelada es no-signo, 
pero determina la caligrafía pictórica de cada artista.  
 
                                                          
1
 Es oportuno recordar que los documentos visuales sobre los que realizamos nuestro análisis 
son los originales, su copia o reproducción supone una merma de sus cualidades primarias, 
como la percepción de su tamaño original, las calidades superficiales de la naturaleza física el 
soporte y del la aplicación del procedimiento, así como la pérdida de la perspectiva del 
observador  frente al emplazamiento de la misma. 
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1 RETRATO DE D. PEDRO DOMÍNGUEZ LÓPEZ 
 




Fernando Tirado y Cardona 
Título 
 






Pintura de caballete Óleo sobre lienzo 
Dimensiones 
  
83,5 x 66 cm 
Localización 
 




Inscripciones A mi querido amigo D. P. Domínguez Sevilla 6-2-900 














Indicativa  Retrato de torso de un hombre de mediana edad, con la posición 
del rostro frontal y el cuerpo de tres cuartos a la derecha, situado 
en un espacio interior iluminado,  con cortinajes de damasco de 




Viste traje de etiqueta de color negro, compuesto por chaqueta 
de frac. Camisa blanca de cuellos duros cerrados sobre el que 
luce una corbata blanca  de lazo en maleta. Al cuello lleva 
colgada las medallas de las Reales Academias de Bellas Artes 
de San Fernando Y de santa Isabel de Hungría. Sobre su traje 
lleva un sobretodo que parece ser un abrigo de color tierra claro 
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1. 2. 2 Identificación 
 
Indicativa  Don Pedro Domínguez López (Sevilla, 2 de marzo de 1860 - 
Sevilla, 23 de septiembre de 1925) Fue arquitecto y escultor. 
Profesor de Modelado y Vaciado Ornamental de la Escuela de 
Bellas Artes, de la que llegó a ser Director en 1899. 
Informativa  Pedro Domínguez López nació en Sevilla el día 2 de marzo de 
1860. Durante sus primeros años se formó en la escuela de 
Bellas Artes de Sevilla. Trasladándose posteriormente a Madrid 
para estudiar arquitectura, donde entra en contacto con los 
ambientes regionalistas madrileños. Regresa a Sevilla donde en 
febrero de 1890 recibe el encargo de la restauración de la 
fachada plateresca de Las Casas Consistoriales de ésta ciudad. 
El trabajo consistió principalmente en la realización de nuevos 
dibujos, modelos de yeso y piezas nuevas para los canteros. 
Pedro Domínguez López imprimió un ritmo frenético a los trabajos 
en las fachadas. En los primeros años de la década de los 90, la 
Hermandad de Las Cigarreras de Sevilla le encargó un proyecto 
para el paso de palio de su titular, María Santísima de la Victoria. 
El diseño de este palio introdujo elementos innovadores dentro de 
los bordados de las cofradías sevillanas, hasta entonces 
inspirados en el Romanticismo. Pedro Domínguez aporta a la 
Hermandad algo innovador para el paso, que supone la 
introducción en la década de 1890 del regionalismo sevillano en 
el bordado, movimiento influido por los criterios historicistas, en 
este caso por el plateresco, utilizando el repertorio decorativo de 
Riaño en las Casas Consistoriales fundamentalmente, pero 
también en la sacristía mayor y en la rejería de la capilla mayor 
de la Catedral de Sevilla. Al trabajar con Rodríguez Ojeda 
supervisándole el bordado del manto de la Virgen desde 1895, le 
influyó de manera sobresaliente.  
Pedro Domínguez López es el padre del también escultor e 
imaginero, Esteban Domínguez Aguilar. Pedro Domínguez López 
falleció en Sevilla el 23 de Septiembre de 1925 a la edad de 
sesenta y cinco años. 
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Estudio del natural del retrato de torso de D. Pedro Domínguez López, 
realizado como  retrato oficial para sumarlo a  la galería de los directores de la 
Institución académica de la que era profesor y director. 
El diseño de la composición se caracteriza por la  minuciosidad del 
detalle del modelado  del rostro y las diferentes texturas de las telas, marcada 
por un silo acento fuerte como corresponde a una composición central. 
A través de la elección de este punto de vista, el artista lleva a cabo una 
aplicación práctica del análisis facial enlazando este estudio de la individualidad 
fisonómica con su caracterización psicológica. Su cabello ligeramente 
despeinado contrasta con la formalidad de la vestimenta.  El rostro nos mira 
frontalmente con una expresión de ligera sonrisa enfatizada en la zona de los 
ojos, mientras que el lenguaje corporal manifiesta naturalidad y una pose 
relajada. 
Cromáticamente destacan las suaves tonalidades de las carnaciones la 
claridad que refleja la camisa y la parte superior de los hombros del abrigo 
claro, que contrasta fuertemente con el negro profundo de cabellos bigote y 
traje, en general todos los colores aparecen poco saturados en una modulación 
que va desde la gama alta de las zonas claras a la gama baja de los oscuros. 
El uso de la luz y sus suaves efectos de luz cenital sobre el rostro permiten al 
artista conferir volumen y profundidad a esta figura que se sitúa en primer 
plano, perfectamente definida contra un fondo que presenta un ligero 
desenfoque. 
La obra interesante y técnicamente cuidada constituye un valioso 
testimonio de los métodos y las técnicas Fernando Tirado en la madurez de su 
trayectoria, especialmente en el género del retrato.  
 
1.3 Representación documental de contenido  
 
1.3.1 Resumen  
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Retrato de torso de Pedro Domínguez López, arquitecto, escultor y 
profesor de la Escuela de Bellas Artes de Sevilla. 
Viste traje de etiqueta de color negro sobre el que luce un abrigo color 
tierra claro. Lleva camisa blanca con cuellos duros y cerrados con una 
corbata blanca con nudo en maleta. Sus cabellos negros ligeramente 
despeinados para la época. Luce las medallas de la Real Academia de 
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla y la de san Fernando 
de Madrid. 
La figura está situada en un espacio interior iluminado con un fondo de 
cortinas de terciopelo en tonos fríos. 
Es un estudio del natural de torso de D Pedro, realizado como retrato 
oficial. 
Es destacable la minuciosidad de los detalles en la composición, el 
modelado del rostro y las texturas de las diferentes telas.  
Cromáticamente destacan los colores claros del rostro y camisa frente a 
los oscuros, en general de poca saturación.  
El modelado es  especialmente cuidado en las facciones que expresan 
una actitud serena y una pose natural. 
La obra constituye un valioso testimonio de la obra retratistica de 












Formales Retrato de torso. Retrato de tres cuartos. 
Retrato de amigo. Retrato psicológico. 
Retrato oficial 
Temáticos : referenciales 
 
Hombre de mediana edad. Arquitecto. 
Escultor. Profesor de modelado. Director 
de la Escuela de Bellas Artes de Sevilla. 
Traje de etiqueta. Corbata blanca anudada 
en maleta. Medalla de la Real Academia 
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de Bellas Artes de Santa Isabel de 
Hungría de Sevilla 
Temáticos :no referenciales Suave claroscuro. Sonrisa. Luz cenital. 




Utilización del modelo semiótico: análisis  del campo morfológico–
sintáctico, la caligrafía pictórica del artista como unidades mínimas 
denominadas No-signo. 
 





























Tabla 3 del capítulo II. Modelo para la identificación de los no-signos pictórico 
Vamos a utilizar la función descriptiva del presente modelo para analizar 
el retrato de D. Pedro Domínguez pintado por Fernando Tirado y Cardona. No 
descifraremos el efecto logrado, o el cromatismo, ni la expresividad, aunque 
esta última sí que tiene relación como nexo de unión entre los tres rasgos de 
aplicación de la pincelada. Se trata, únicamente, de identificar zonas trabajadas 
de la misma manera, aunque se hallen alejadas en el plano del cuadro, 
asimismo de zonas trabajadas con  distintas técnicas de aplicación, incluso si 
se superponen  en un mismo espacio del plano. Estas variables entran dentro 
del campo de la percepción del espectador, son puramente sensoriales al igual 
que la caligrafía de un texto, en la que apenas se pone atención porque la 
mente está más ocupada intentando entender el mensaje. 
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Tabla 4. Del capítulo II. Modelo de distribución numérica 
 
Las zonas seleccionadas serán el rostro, zona 1; la vestimenta, zona 2; 
el fondo zona 3. 
Comenzamos el análisis por la zona del rostro por ser más compleja; 
aquí se observan varias capas de pintura muy delgadas, la que subyace (269) 
y se deja entrever entre las pinceladas superiores (268), sobre todo en la piel 
de la frente, pómulos, mejillas  y barbilla; la nariz, ojos, cejas, orejas y labios 
tienen un tratamiento más minucioso y se analizan además de las dos 
anteriores una tercera (158); en los cabellos y bigotes la pincelada tiene más 
carga (147). Con una imagen tomada con luz transmitida se corrobora la 
delgadez de la capa pictórica en la zona del rostro. 
Zona 1 Rostro 
 
Frente, pómulos, 
mejillas  y barbilla 
 
a. Moderada , vacía , neutra 269 
 
b. Moderada, vacía, supeditada 268 
Nariz, ojos, cejas, 
orejas y labios 
 
c. Marcada, escasa, supeditada 158 
Cabellos y bigotes 
d. Marcada, cargada, 
independiente 147 
 
La zona 2 corresponde a la vestimenta, de igual manera podemos 
observar que debemos separar la vestimenta propiamente dicha, de los 
adornos o condecoraciones. Así mismo la zona luminosa de la oscura. 
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La zona 3 corresponde al fondo, constituido por cortinajes donde la 






Ropaje luz a-Moderada, cargada, supeditada 248 
sombra b-Eliminada, cargada, supeditada 348 
Complementos c-Eliminada, cargada, supeditada 348 
Condecoraciones d- Marcada, cargada, independiente 147 
 
El fondo zona 3 






a-Marcada , escasa, supeditada 158 
 
Medio 
b-Marcada , escasa, supeditada 158 







En total son tres zonas divididas cada una de ellas en tres cuadrantes: 
superior, medio e inferior, quedando reflejada la siguiente secuencia (Tabla 5): 
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superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 2 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 3 
superior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
medio 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
inferior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
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2 RETRATO DE D. JOSÉ GESTOSO Y PÉREZ 
 













Pintura de caballete Óleo sobre lienzo 
Dimensiones 
  
83,5 x 66 cm 
Localización 
 
Sevilla, colección galería Escuela de Arte de Sevilla 
Catalogación Museo de Bellas Artes Ficha completa de D. José Gestoso 
y Pérez. 





Estable. Ha sufrido intervenciones anteriores en fecha 










Indicativa  Retrato de torso de un hombre de edad madura, de tres 





Viste traje de etiqueta de color negro, compuesto por chaqueta 
de frac. Camisa blanca de cuellos duros sobre el que luce una 
corbata blanca  de pajarita. Al cuello lleva colgadas las 
medallas de las Reales Academias de Bellas Artes de San 
Fernando Y de santa Isabel de Hungría. Cruza su pecho, por 
Debajo de la chaqueta terciada   la banda morada de la Orden 
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de Alfonso XII. En su lado izquierdo lateral interior derecho   
del cuadro, se ven prendidas las condecoraciones 
correspondientes a la gran Cruz de La orden de Carlos III, La 
gran cruz de la Orden de Isabel la Católica y la gran cruz de la 





2. 2. 2 Identificación 
 
Indicativa  Don José Gestoso y Pérez (Sevilla, 25 de mayo de 1852 - 
Sevilla, 26 de septiembre de 1917) fue Vicepresidente de la 
Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría y 
miembro de la Real Academia de Historia de España. Profesor 
y director de la Escuela de Artes. Historiador y autor de 
numerosas obras 
 
Informativa  José Gestoso y Pérez nació en Sevilla el 25 de Mayo de 1852, 
en el número 5 de la antigua calle Venera, que a su muerte, 
acaecida en la misma ciudad el 26 de Septiembre de 1917, fue 
rotulada con su nombre. Erudito, escritor y periodista, 
arqueólogo e historiador y ceramista. Desempeñó numerosos 
cargos públicos, desde los cuales sirvió a la colectividad. Fue 
profesor de la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, de la que fue 
director. Gran amante de Sevilla, promovió la restauración de 
monumentos, siendo el artífice del renacimiento de la cerámica 
sevillana a fines del XIX, despertando a los ceramistas e 
industriales trianeros del letargo, promoviendo el rescate de la 
tradicional industria de los barros vidriados, que volvió a 
ocupar el lugar que le correspondía por derecho. No sólo 
incentivó el estudio de las antiguas técnicas y modelos, sino 
que cultivó esta faceta de las Bellas Artes, dejándonos 
numerosas obras. Además de coleccionista de cerámica 
antigua, escribió la magnífica obra Historia de de los Barros 
Vidriados Sevillanos, editada en Sevilla en 1904 y reeditada en 
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1995. 
Fue distinguido en su prestigiosa carrera con la Gran Cruz de 
las Órdenes de Alfonso XII y de Isabel la Católica. Fue también 
Comendador de número de la Orden de de Carlos III y 
gentilhombre de la Cámara de S.M. el rey con ejercicio. A 
estos honores se añadieron los nombramientos como 
Académico Correspondiente de las Reales Academias 
Española, de San Fernando y de la Historia, además de 
Académico Secretario General de la de Bellas Artes de Sevilla 
del 8-4-1897 al 8-10-1917, Preeminente de la de Buenas 
Letras y Oficial de Instrucción Pública de Francia.  
El erudito sevillano fue un prolífico escritor con más de un 
centenar de trabajos publicados que constituyen referencias 
indispensables para la historia del arte y la arqueología. 
Compartió con Bilbao su dedicación al Museo de Bellas Artes 
de Sevilla, del que publicó un catálogo de sus pinturas y 
esculturas en 1912. En 1910, fue miembro del primer Comité 
organizador de la Exposición Iberoamericana que se celebraría 






Estudio del natural del retrato de torso en posición de tres cuartos a la 
derecha, de D José Gestoso, realizado como trabajo preparatorio o copia del 
que hay en el Museo de Bellas Artes, con la misma fecha 
El diseño de la composición se caracteriza por la sencillez, el fondo 
oscuro, permite al artista destacar con fuerza el claroscuro del rostro. 
La elección de este punto de vista ayuda a la visión del modelado del 
rostro en la que aplica un análisis fehaciente de su fisonomía. El artista logra 
enlazar la individualidad de su modelo con las características psicológicas del 
mismo. 
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La valoración técnica de la obra, de un gran mérito en su ejecución 
resuelta y fresca, constituye una valiosa muestra de la capacidad de Gonzalo 
Bilbao como retratista. 
Cromáticamente, destacan las suaves y coloristas tonalidades de las 
carnaciones e una gama media ligeramente saturada, la claridad que refleja el 
cabello ya canoso y la blancura del cuello de la camisa y la corbata y el brillo de 
las condecoraciones, frente al traje y fondo, totalmente negros. Por su parte, el 
empleo de la luz, con el foco en el lateral superior derecho, sobre el rostro 
permite al artista conferir volumen y profundidad a la figura situada en primer 
plano. 
El modelado está perfectamente cuidado en las facciones que expresan 
cierto cansancio y una innegable tristeza, marcada en la zona de los ojos y 
cejas. Los cabellos y el bigote muy peinados al gusto de la época y acordes 
con la vestimenta de etiqueta. 
La obra es muy interesante y constituye un valioso testimonio a cerca de 
los métodos y técnicas de Gonzalo Bilbao hacia el final de su vida.  
 
2.3  Representación documental de contenido  
2.3.1 Resumen  
Retrato de torso o medio cuerpo, de José Gestoso y Pérez. Historiador, 
escritor, Vicepresidente de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel 
de Hungría y miembro de la Real Academia de Historia de España. Profesor y 
director de la Escuela de Artes. Autor de numerosas obras. 
Viste traje de etiqueta negro. Lleva camisa blanca con cuellos duros, 
luce una corbata blanca tipo pajarita. Sus cabellos están peinados con raya en 
medio y luce un gran bigote blanco.  Al cuello lleva colgadas las medallas de 
las Reales Academias de Bellas Artes de San Fernando y de santa Isabel de 
Hungría. Cruza su pecho, por Debajo de la chaqueta terciada, de derecha a 
izquierda,  la banda morada de la Orden de Alfonso XII. En su lado izquierdo, 
lateral inferior derecho   del cuadro, se ven prendidas las condecoraciones 
correspondientes a la gran Cruz de La orden de Carlos III, La gran cruz de la 
Orden de Isabel la Católica y la gran cruz de la Orden de Alfonso XII´ 
La figura está situada en un espacio interior neutro y oscuro. 
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Se trata de un retrato del natural de torso de D. José Gestoso, como 
retrato copia  del que existe en el Museo de Bellas Artes de Sevilla con la 
misma postura y en la misma fecha. 
El diseño de la composición se caracteriza por su sencillez, no obstante 
el fondo oscuro  y neutro permite al artista destacar con fuerza al personaje. La 
valoración técnica de la obra, de un gran mérito en su ejecución resuelta y 
fresca, constituye una valiosa muestra de la capacidad de Gonzalo Bilbao 
como retratista. 
Cromáticamente, destacan las suaves tonalidades de las carnaciones, la 
claridad que refleja el cabello ya canoso y la blancura del cuello de la camisa y 
la corbata y el brillo de las condecoraciones, frente al traje y fondo, totalmente 
negros. Por su parte, el empleo de la luz, con el foco en el lateral superior 
derecho, sobre el rostro permite al artista conferir volumen y profundidad a la 
figura situada en primer plano. 
El modelado está perfectamente cuidado en las facciones que expresan 
cierto cansancio y una innegable tristeza, marcada en la zona de los ojos y 
cejas. Los cabellos y el bigote muy peinados al gusto de la época y acordes 
con la vestimenta de etiqueta. 
La obra es muy interesante y constituye un valioso testimonio a cerca de 













Formales Retrato de torso. Retrato de tres cuartos, 
Retrato copia. Retrato de amigo. Retrato 
psicológico. Retrato oficial. 
Temáticos : referenciales 
 
Hombre anciano. Historiador. Escritor. 
Ceramista. Profesor de la Escuela de Bellas 
Artes de Sevilla. Director  de la Escuela de 
Bellas Artes de Sevilla. Académico de las 
Reales Academias de Bellas Artes de San 
Fernando y de santa Isabel de Hungría. 
Caballero de la Orden de Alfonso XII.  
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Comendador de número de La orden de Carlos 
III. Gentilhombre de la Cámara de S.M. el Rey 
Gran cruz de la Orden de Isabel la Católica. la 
Gran cruz de la Orden de Alfonso XII 
Temáticos: no referenciales Claroscuro. Cansancio. Tristeza. Luz lateral 




Utilización del modelo semiótico: análisis  del campo morfológico–
sintáctico, la caligrafía pictórica del artista como unidades mínimas 
denominadas No-signo. 
 






























Tabla 3 del capítulo II. Modelo para la identificación de los no-signos pictórico 
 
Vamos a utilizar la función descriptiva del presente modelo para analizar 
el retrato de José Gestoso pintado por Gonzalo Bilbao. No descifraremos el 
efecto logrado, o el cromatismo, ni la expresividad, aunque esta última sí que 
tiene relación como nexo de unión entre los tres rasgos de aplicación de la 
pincelada. Se trata, únicamente, de identificar zonas trabajadas de la misma 
manera, aunque se hallen alejadas en el plano del cuadro, asimismo de zonas 
trabajadas con  distintas técnicas de aplicación, incluso si se superponen  en 
un mismo espacio del plano. Estas variables entran dentro del campo de la 
percepción del espectador, son puramente sensoriales al igual que la caligrafía 
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de un texto, en la que apenas se pone atención porque la mente está más 
ocupada intentando entender el mensaje. 
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Tabla 4. Del capítulo II. Modelo de distribución numérica 
 
Las zonas seleccionadas serán el rostro, zona 1; la vestimenta, zona 2; 
el fondo zona 3. 
 
Zona 1 Rostro 
 
frente, pómulos,  
mejillas  y barbilla 
a Eliminada, cargada, neutra 
349 
b  Moderada, cargada, 
supeditada 248 
nariz, ojos, cejas, 
orejas y labios 
c  Marcada, cargada, 
supeditada 148 
cabellos y bigotes 
d  Marcada, cargada, 
independiente 147 
 
Comenzamos el análisis por la zona del rostro por ser más compleja; 
aquí se observan varias capas de pintura la que subyace (359) y se deja 
entrever entre las pinceladas superiores (258), sobre todo en la piel de la 
frente, pómulos, mejillas  y barbilla; la nariz, ojos, cejas, orejas y labios tienen 
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un tratamiento más minucioso y se analizan además de las dos anteriores una 





Ropaje luz a-Moderada, cargada, supeditada 248 
sombra b-Eliminada, cargada, neutra 349 
Complementos c-Eliminada, cargada, supeditada 348 
 





La zona 2 corresponde a la vestimenta, de igual manera podemos 
observar que debemos separar la vestimenta propiamente dicha, de los 
adornos o condecoraciones. Así mismo diferenciamos la zona luminosa de la 
oscura. 
La zona 3 corresponde al fondo, totalmente negro y neutro, con una 
pincelada poco empastada. 




a-Eliminada, escasa, neutra 359 
Medio b-Eliminada, escasa, neutra 359 
Inferior c-Eliminada, escasa, neutra 359 
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En total son tres zonas divididas cada una de ellas en tres cuadrantes: 
superior, medio e inferior, quedando reflejada la siguiente secuencia (Tabla 5): 
 
Zona 1 
superior 347   348   349   357   358  359  367   368   369 
medio 247  248   249  257  258   259  267   268   269 
inferior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
Zona 2 
superior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
medio 247  248   249  257  258   259  267   268   269 
inferior 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
Zona 3 
superior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
medio 247  248   249  257  258   259  267   268   269 
inferior 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
 
Tabla 5. Secuencia del algoritmo de la pincelada de la obra de Gonzalo Bilbao.. 
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Muestra del objeto 2-b 349,  detalle ampliado de pincelada. 
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3 RETRATO DE D. PEDRO DOMÍNGUEZ LÓPEZ 
 













Pintura de caballete Óleo sobre lienzo 
Dimensiones 
  
83,5 x 66 cm 
Localización 
 

















Indicativa  Retrato de medio cuerpo de un hombre de mediana edad, con la 
posición del cuerpo frontal y el rostro de tres cuartos a la 
derecha, situado en un espacio interior iluminado,  con un paisaje 




Viste traje de chaqueta de color azulado, compuesto por 
chaqueta de botonadura simple. Camisa blanca de cuellos en 
pico cerrados debajo del e que luce una corbata de colores ocres 
y naranjas de nudo Four In Hands simple. Por debajo de la 
chaqueta se observa un chaleco. En el bolsillo de la chaqueta se 
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asoma un pañuelo blanco. Porta en sius manos tres pinceles. 
Lleva las gafas puestas. 
 
 
1. 2. 2 Identificación 
 
Indicativa  Don Santiago Martínez Martín (Villaverde del Río 2 de febrero, 
1890 - Sevilla, 11 de noviembre de 1979) Fue profesor titular y 
director de la Escuela Artes y oficios artísticos y de Bellas Artes 
de Sevilla. Esposo de Pilar caro y padre de Adolfo, Carlos y 
Santiago Martínez Caro  
Informativa  Don Santiago Martínez Martín nacido en Villaverde del Río, 
Sevilla el 2 de febrero de 1890, falleció en  Sevilla el  11 de 
noviembre de 1979. Residió en Sevilla a partir de 1906, año en el 
que inició su formación artística en la, Escuela de Artes y Oficios  
Artísticos y Bellas Artes  de Sevilla de la que más tarde sería 
profesor y director. Fue discípulo de Gonzalo Bilbao completando 
su formación en el taller de José García Ramos. Acabó de 
completar su formación en Madrid donde conoció y trató 
asiduamente durante varios años a Sorolla. Fue nombrado 
Catedrático de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla y 
participó en varias Exposiciones nacionales de Bellas Artes. En el 
año 1925 ingresó en la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel 
de Hungría de Sevilla y en 1964 en la de San Fernando de 
Madrid.  
Fue el diseñador  de la fuente Híspalis de la Puerta de jerez, de la 
glorieta de los hermanos Álvarez Quintero en el parque de maría 
Luisa, de la glorieta de García ramos en los jardines de Murillo, 
del altar monumental de la iglesia del Corpus Cristi y del paso 




Estudio del natural autorretrato de medio cuerpo de D. Santiago Martínez 
Martín , realizado como  retrato oficial para sumarlo a  la galería de los 
directores de la Institución académica de la que era profesor y director. 
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El diseño de la composición se caracteriza por la  simplicidad del 
modelado  del rostro y las diferentes texturas de las telas, marcada por un solo 
acento fuerte como corresponde a una composición central. 
A través de la elección de este punto de vista, el artista lleva a cabo una 
aplicación práctica del su propio análisis facial enlazando este estudio de la 
individualidad fisonómica con su caracterización psicológica. Su cabello, algo 
canoso, está peinado hacia atrás.  El rostro nos mira de tres cuartos con una 
expresión de ligera sonrisa, mientras que el lenguaje corporal manifiesta cierta 
tensión  y una pose rígida 
Cromáticamente destacan las fuertes tonalidades de las carnaciones la 
claridad que refleja la camisa y los puños de las mangas en general todos los 
colores aparecen poco saturados en una modulación que va desde la gama 
alta de las zonas claras a la gama media de los oscuros. El uso de la luz y sus 
suaves efectos de luz lateral izquierda  sobre el rostro y el cuerpo  permiten al 
artista conferir volumen y profundidad a esta figura que se sitúa en primer 
plano, perfectamente definida contra un fondo que presenta un ligero 
desenfoque. 
La obra interesante y técnicamente cuidada constituye un valioso 
testimonio de los métodos y las técnicas Santiago Martínez Martín en la 
madurez de su trayectoria, especialmente en el género del retrato.  
 
3.3 Representación documental de contenido  
 
3.3.1 Resumen  
 
Autorretrato de medio cuerpo de Santiago Martínez Martín, profesor 
titular y director de la Escuela Artes y oficios artísticos y de Bellas Artes 
de Sevilla Viste traje de chaqueta  de color azulado. Lleva camisa blanca 
con cuellos de pico, con una corbata ocre con nudo Four in Hands 
simple. Sus cabellos grises están peinados hacia atrás. La figura está 
situada en un espacio interior iluminado con un fondo de  un paisaje de 
Sevilla Es un estudio del natural de torso de sí mismo , realizado como 
retrato oficial. 
Es destacable la el colorido de los detalles en la composición, el 
modelado del rostro y las texturas de los diferentes elementos.  
479
CAPÍTULO VI ANÁLISIS DE CONTENIDO, RESUMEN, INDIZACIÓN Y ESTUDIO DE RETRATOS 
 
Cromáticamente destacan los colores cálidos del rostro y camisa frente 
a los oscuros, en general de poca saturación.  
El modelado es  especialmente cuidado en las facciones que expresan 
una actitud serena y una pose un tanto rígida. 
La obra constituye un valioso testimonio de la obra retratistica de 












Formales Autorretrato. Retrato de torso. Retrato de 
tres cuartos. Retrato psicológico. Retrato 
oficial 
Temáticos : referenciales 
 
Hombre de mediana edad. Profesor. 
Director de la Escuela de Artes y Oficios y  
Bellas Artes de Sevilla. Traje de chaqueta. 
Corbata ocre anudada en Four in hands. 
Medalla de la Real Academia de Bellas 
Artes de Santa Isabel de Hungría de 
Sevilla 
Temáticos :no referenciales Colores claros. Sonrisa. Luz lateral. 







Utilización del modelo semiótico: análisis  del campo morfológico–
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Tabla 3 del capítulo II. Modelo para la identificación de los no-signos pictórico 
Vamos a utilizar la función descriptiva del presente modelo para analizar 
el autorretrato de Santiago Martínez Martín No descifraremos el efecto logrado, 
o el cromatismo, ni la expresividad, aunque esta última sí que tiene relación 
como nexo de unión entre los tres rasgos de aplicación de la pincelada. Se 
trata, únicamente, de identificar zonas trabajadas de la misma manera, aunque 
se hallen alejadas en el plano del cuadro, asimismo de zonas trabajadas con  
distintas técnicas de aplicación, incluso si se superponen  en un mismo espacio 
del plano. Estas variables entran dentro del campo de la percepción del 
espectador, son puramente sensoriales al igual que la caligrafía de un texto, en 
la que apenas se pone atención porque la mente está más ocupada intentando 
entender el mensaje. 
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Tabla 4. Del capítulo II. Modelo de distribución numérica 
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Las zonas seleccionadas serán el rostro, zona 1; la vestimenta, zona 2; 
el fondo zona 3. 
Zona 1 Rostro 
 
Frente, pómulos, 
mejillas  y barbilla 
a-Moderada , cargada , neutra 
249 
 b-Moderada, cargada,     
supeditada 248 
 
Nariz, ojos, cejas, 
orejas y labios 








Comenzamos el análisis por la zona del rostro por ser más compleja; 
aquí se observan varias capas de pintura muy delgadas, la que subyace (269) 
y se deja entrever entre las pinceladas superiores (268), sobre todo en la piel 
de la frente, pómulos, mejillas  y barbilla; la nariz, ojos, cejas, orejas y labios 
tienen un tratamiento más minucioso y se analizan además de las dos 
anteriores una tercera (158); en los cabellos y bigotes la pincelada tiene más 
carga (147). Con una imagen tomada con luz transmitida se corrobora la 
delgadez de la capa pictórica en la zona del rostro. 
La zona 2 corresponde a la vestimenta, de igual manera podemos 
observar que debemos separar la vestimenta propiamente dicha, de los 
adornos o condecoraciones. Así mismo la zona luminosa de la oscura.  
La zona 3 corresponde al fondo, en este caso representa un paisaje de 
Sevilla en el que se observa un marco (pudiera ser una ventana o un cuadro 
colgado detrás del artista). En el ángulo inferior izquierdo aparece un manojo 
de pinceles, en tanto que en el lateral hacia la mitad superior derecha se 
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El fondo zona 3 





a-Moderada, escasa, supeditada 258 
Medio b-Moderada, escasa, supeditada 258 





En total son tres zonas divididas cada una de ellas en tres cuadrantes: 
superior, medio e inferior, quedando reflejada la siguiente secuencia (Tabla 5): 
Zona 1 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 2 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 3 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
inferior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 





Ropaje luz a-Moderada, cargada, supeditada 248 
sombra b-Eliminada, cargada, supeditada 348 
Complementos c-Eliminada, cargada, supeditada 348 
Elementos  d- Marcada, cargada, independiente 147 
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Comparativa de las tres secuencias. 
 
Zona 1 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 2 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 3 
superior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
medio 147   148   149   157   158   159   167   168   169 




superior 347   348   349   357   358  359  367   368   369 
medio 247  248   249  257  258   259  267   268   269 
inferior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
Zona 2 
superior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
medio 247  248   249  257  258   259  267   268   269 
inferior 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
Zona 3 
superior 147   148   149   157   158   159   167   168   169 
medio 247  248   249  257  258   259  267   268   269 




superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 2 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 347   348   349   357   358   359   367   368   369 
inferior 147  148   149  157  158   159  167   168   169 
Zona 3 
superior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
medio 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
inferior 247  248  249  257  258   259  267   268   269 
Santiago Martínez 
 
De la observación de las tres secuencias podemos obtener diversas 
conclusiones que apuntan a una clara diferenciación de la técnica artística de 
los tres autores. Diferencias que se pueden mantener en la obra de cada uno 
de los tres pintores o que puede haber ido evolucionando con la madurez del 
artista.  Este estudio se puede extender a las obras de los artistas de una 




































Una vez culminada la exposición de las distintas partes de  esta investigación 
se exponen las conclusiones y valorativas referentes a la misma: 
1.  Los artistas y espectadores se han sentido siempre atraídos por liberar ese 
arcano expresivo que es el rostro humano, abriéndose camino  los 
primeros, mediante su intuición, en todo lo que tuviese por significante la  
expresión. 
2. La representación de la identidad humana mediante la representación de su 
imagen, nos conduce a través de una serie de autores en cuyas obras se 
entiende el valor del ser humano como fuente de inspiración, ante la 
multiplicidad de opciones que ofrece el discurso acerca de la identidad. 
3. Hemos visto que las tipologías del retrato en la pintura sevillana de finales 
del siglo XIX  a mediados del siglo XX, son muy variadas; en su 
conformación influyen aspectos muy diversos como el tamaño, el diseño de 
la composición, las tradiciones y convenciones sociales y artísticas, así 
como las voluntades de los comitentes y del propio artista. 
4. Nos hemos respondido a la pregunta de  cuál es la esencia del retrato, 
entendiendo que la esencia es todo aquello que constituye la naturaleza de 
las cosas, siendo el retrato la representación de una persona, su esencia 
estará constituida por las características que lo identifican, el género, edad, 
personalidad, rasgos fisionómicos, gesto emocional, lenguaje corporal, 
identidad social y cultural, modo de vestir, entorno, entre otras. 
5. Evidentemente la naturaleza del retrato está constituida por la esencia del 
retratado así como la propia esencia del artista que se refleja en multitud de 




color, la fuerza de la pincelada, el uso de los materiales, entre otros que 
conforman el estilo del artista. 
6. Los retratos pictóricos son objetos culturales cuya construcción material 
obedece a procesos artesanales o técnicos cuya significación está 
entregada a procesos estéticos, históricos y culturales, en tanto que los 
consideramos productos de estos procesos que encierran un mensaje, su 
valor como documento de una época es susceptible de ser analizado a 
través de cada uno de estos códigos sobre los que se articula. 
7. Dentro del paradigma artístico-comunicativo, el espectador es uno de los 
sujetos que intervienen en el discurso artístico, receptor del mensaje es el 
depositario de los significados  que le capacitan para recomponer e 
interpretar el discurso que encierra la obra. 
8. En el retrato pictórico, a diferencia de otra obra artística, es portador de dos 
mensajes al ser dos los emisores, el efigiado y el artista, cada uno emite su 
mensaje, el primero  desde su expresión emocional corporal e indumentaria, 
el segundo desde su sensibilidad y pericia técnica para interpretar al 
primero,  mediante el uso de los lenguajes propios del arte. 
9. El retrato se restablece como un texto visual; un espacio significante, cuyas 
relaciones, propiedades, niveles de referencia y sistemas de representación  
pueden ser analizados y verbalizados.  
10. El concepto de texto pictórico —desarrollado con las aportaciones de los 
semióticos italianos Umberto  Eco y Omar Calabrese—  permite acercarse a 
las obras como estructuras comunicativas ordenadas sistemáticamente, 
este concepto permite desarrollar el examen de las estructuras sistémicas 
del texto pictórico en paulatinos y progresivos niveles de complejidad, para 
ordenarlas y entenderlas dentro de un nuevo campo interpretativo. 
11. El análisis documental del contenido del retrato requiere de las aportaciones 
que provienen de diferentes áreas del conocimiento y del uso de sus 
procedimientos y  herramientas metodológicas —Historia del arte, 
Semiótica, Antropología, Psicología, Bellas Artes, principalmente—. Este 
catálogo de instrumentos aporta nuevas enfoques  necesarios para llevar a 
cabo el estudio de las imágenes pictóricas inscritas en procesos de 
comunicación cultural. 
12. La metodología de análisis de los retratos pictóricos propuesta, amplía el 




descripción e interpretación en el estudio y catalogación de los retratos 
pictóricos. 
13. El retrato es un texto y como tal podemos  acometer su lectura a distintos 
niveles mediante el discurso artístico equiparado al discurso lingüístico: 
Atendiendo a la morfología logramos observar  la caligrafía del autor, 
reflexionar sobre la inclinación o redondez de la letra igual que observamos 
la pincelada la presión o longitud de la misma en el cuadro. Mediante la 
sintaxis alcanzamos a observar en un texto, todos los elementos propios 
del lenguaje del arte como la forma y la proporción, la luz y el claroscuro, el 
color y la textura, el formato y el espacio, son unidades mínimas con 
significación como los lexemas, reflexionamos cómo se conjugan en la  
conformación de la obra pictórica; al igual que estudiamos desde la 
gramática la construcción de las frases ( sintagma nominal el sujeto del 
retrato y sintagma verbal lo que hace el sujeto del retrato)  en ese 
ejercicio de composición como método que se fundamenta en la unidad y el 
orden mediante la armonía y el equilibrio; por último, desde el campo 
semántico se analiza el contenido y su significado. 
14. El estudio de los Códigos de Comunicación no verbal (CNV) y sus 
taxonomías fundamentales a la luz de las últimas aportaciones teóricas 
resultan esenciales para analizar y entender las diversas manifestaciones 
de todas las emociones humanas. 
15. Para analizar la expresión de los gestos hay que partir, en primer lugar, de 
la configuración morfológica del rostro, distinta en cada persona; cada 
fisonomía hace que también sea distinta la matización expresiva ya que 
todo rasgo preestablecido ejerce una influencia directa sobre el carácter de 
los gestos. 
16. Captar un gesto supone reflejar una acción, incluso un pensamiento en una 
forma detenida en el espacio y el tiempo. 
17. Entendemos que existe una especie de pulsión escópica en la 
contemplación de un retrato, de conexión con la mirada de otro tiempo, 
18. Como espectadores valoramos la función puramente contemplativa, el texto 
pictórico lo podemos contemplar como una bella página, repleta de 
expresiones profundas o poéticas de las que no logramos alcanzar su 
significado por desconocimiento de sus términos; como una poesía  en otro 




frases aunque solo alcanzamos comprender algunas palabras,  vemos 
proporciones,  colores, texturas y ritmos que nos provocan resonancias y la 
evocación de una experiencia estética.  
19. La iconografía del retrato es una iconografía de carácter público, se dirige a 
alguien más que a la persona representada, un público del que se 
presupone su existencia. De esta manera el artista cuenta con la visión que 
el espectador recibirá de su obra, determinando cómo será percibida, 
creando y transmitiendo un sentido de identidad social, de poder, 
identificando al personaje y  su contexto.  
20. A partir del siglo XIX, la diversidad de formatos de presentación del trabajo 
contribuye a modificar los niveles de producción y recepción de las obras. 
Ese cambio progresivo está también en la base de una creciente libertad 
artística, sinónimo de una afirmación de la libertad individual e intelectual 
más allá de las leyes del grupo social al que pertenece el artista: el 
movimiento Romántico enaltece la singularidad. 
21. Pese al conocimiento de las formas nuevas de expresión artística que se 
estaban desarrollando en Europa, por parte de numerosos artistas 
sevillanos de finales del siglo XIX a mediados del siglo XX, se les da la 
espalda de manera intencionada, e incluso menospreciando el nuevo arte 
de vanguardia. 
22. La pintura sevillana se encierra en su regionalismo costumbrista hasta la 
década de los 50 en que algunos artistas optan valientemente por 
expresarse con un lenguaje contrario al académico y al gusto imperante en 
la sociedad sevillana. 
23. Por último proponemos un modelo de análisis 
24. Otra manera de acometer la lectura de un texto va más allá de la propia 
lectura del mensaje, por lo que se dice entre líneas; así mismo el retrato 
dice más de lo que se ve. Semiótica y Filosofía nos muestran Los 
silencios del cuadro y ese mensaje que puede quedar oculto en él,  
mediante la apertura de los códigos del arte que nos llevan a una lectura   
más profunda a disfrutar de  un acto visual interno.  
Es en definitiva el símbolo el que ata este vínculo vivo entre el hombre, 
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Figura 1. José Villegas Cordero, La muerte del maestro, 1910 
Óleo sobre tela, 330 x 505 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       50 
Figura 2. José Villegas Cordero, Juegos orientales, 1880 
Óleo sobre tela, 76 x 165 cm 
Colección Fundación Cajasol, Sevilla 
Fuente: Fundación Cajasol, Sevilla        52 
Figura 3. José Jiménez Aranda, El crítico, 1879                                                                                             
Óleo sobre tabla, 35 x 26,6 cm                                                                                                                      
Colección particular, Madrid                                                                                                                                
Fuente: Artnet          54  
Figura 4. Andrés Parladé y Heredia, La cuadrilla, 1926                                                                                                     
Óleo sobre tela, 220 x 150 cm                                                                                                                              
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla                                                                                                                           
Fuente: Catálogo Aguiar (2009        55 
Figura 5. Andrés Parladé y Heredia, Zagal con dos mastines, 1920 
Óleo sobre tela, 116 x 90 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar (2009)        57 
Figura 6. Andrés Parladé y Heredia, Autorretrato, 1907 
Óleo sobre tela, 81,5 x 75, 3 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar (2009)        57 
Figura 7. Valeriano Domínguez Bécquer, Retrato de familia ,1856 
Óleo sobre tela, 91 x 130 cm 
Colección Museo provincial, Cádiz 
Fuente: Guillermo Mendo Murillo/Museo Provincial, Cádiz     58 
 
Figura 8. Fernando Tirado y Cardona, Sevillana con mantón rojo y hatillo, 1885 
Óleo sobre tabla, 21 x 14 cm 
Colección particular, Sevilla 






Figura 9. Fernando Tirado y Cardona, Sevillana y con mantón rojo hatillo, 1885 
Fragmento donde se observa la precisión y el detalle minucioso.    59 
 
Figura 10. Fernando Tirado y Cardona, Sevillana con mantón rojo y hatillo, 1885 
Reverso donde aparece un sello del enmarcado de Le Roux, de París.    59 
 
Figura 11. Derecha: firma del pintor       59 
 
Figura 12. José Jiménez Aranda, Retrato de Irene Jiménez, 1889 
Óleo sobre tela, 73 x 55 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       65 
 
 
Figura 13. Alfonso Grosso Sánchez, Inauguración de la Exposición Iberoamericana de 1929, 
1929 
Óleo sobre tela, 165 x 210 cm 
Colección Marquesa de Nervión, Sevilla 
Fuente: Reales Alcázares, Sevilla        67 
Figura 14. Fotografía del acto de inauguración de la Exposición Iberoamericana de 1929 
Fuente: ABC.es          68 
Figura 15. Manuel Wssel de Guimbarda, Alfonso XII, 1875 
Óleo sobre tela, 235 x 149,5 cm 
Colección Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla 
Fuente: Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla       69 
Figura 16. Carlos Luis de Rivera y Five, Retrato del rey Amadeo I de España, 1872 
Óleo sobre, 235 x 150 cm 
Colección Banco de España, Madrid 
Fuente: Banco de España         69 
Figura 17. Gonzalo Bilbao Martínez, Alfonso XIII, 1929 
Óleo sobre tela, 237 x160 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       71 
Figura 18.Gonzalo Bilbao Martínez, Alfonso XIII, 1929 
Óleo sobre tela, 237 x 160 cm 
Colección Real Maestranza de Caballería, Sevilla 
Fuente: Real Maestranza de Caballería, Sevilla      72 
Figura 19. José Villegas Cordero, Retrato de Alfonso XIII, 1902 
Óleo sobre tela, 236 x 151 cm 
Colección del Banco de España, Madrid 
Fuente: Banco de España         73 
Figura 20. Valeriano Domínguez Bécquer, Retrato ecuestre del Conde de Ibarra, 1850 
Óleo sobre tela, 85 x 70 cm 
Colección particular, Madrid 
Fuente: alcalasubastas.es         74 
Figura 22. Antonio María Esquivel, Adán y Eva, 1842 
Óleo sobre tela, 219 x 157 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: ceres.mcu.es         75 
Figura 22. José Villegas Cordero, Prólogo: La Creación, 1916 
Óleo sobre tela, 297 x 171 cm 
Colección particular, Madrid 




Figura 23. José Rico Cejudo, Las floristas, 1920 
Óleo sobre tela, 176 x 200 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       78 
Figura 24. Baldomero Romero Ressendi, La danza de los pavos, hacia 1950 
Óleo sobre tela, 128 x 87cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Catálogo de la exposición Caja San Fernando, 1990     79 
Figura 25. Antonio María Esquivel, Retrato de Carlos Pomar Margrand, 1851 
Óleo sobre tela, 125 x 92 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       81 
Figura 26. Antonio María Esquivel, Retrato de Isabel de Tejada y de la Pezuela, 1851 
Óleo sobre tela, 126 x 92 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       81 
Figura 27. Valeriano Domínguez Bécquer, Gustavo Adolfo Bécquer, 1862 
Óleo sobre tela, 73 x 60 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       82 
Figura 28. Eduardo Cano de la Peña, Cristóbal Colón en la Rábida, 1856 
Óleo sobre tela, 228 x 257 cm 
Colección Palacio del Senado, Madrid 
Fuente: Web oficial del Senado        83 
Figura 29. Gonzalo Bilbao Martínez, Fermín Alarcón de la Lastra, 1923 
Óleo sobre tela, 83,5 x 62,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       83 
Figura 30. Alfonso Grosso Sánchez, Retrato de los patronos del museo, 1951 
Óleo sobre tela, 165 x 186 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       85 
Figura 31. José Jiménez Randa, Autorretrato, 1901 
Óleo sobre tela, 116 x 93 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Biblioteca Nacional de España, Biblioteca digital     86 
Figura 32. Fernando Tirado y Cardona, Autorretrato, 1892 
Óleo sobre tela, 83 x 63, 5 cm 
Colección Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla        87 
Figura 33. Antonio Cabral Bejarano, La cigarrera y el torero, 1845 
Izquierda: Óleo sobre tela, 73 x 54 cm 
Derecha: Óleo sobre tela, 73 x 54 cm 
Colección Sánchez-Dalp, Sevilla 
Fuente: diariodesevilla.es         88 
Figura 34. Gonzalo Bilbao Martínez, José Gestoso y Pérez, 1914 
Óleo sobre tela, 83 x 62,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       89 
Figura 35. Gonzalo Bilbao Martínez, José Gestoso y Pérez, 1914 
Óleo sobre tela, 83 X 63,3 cm 
Colección Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla        89 
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Figura 38. José Jiménez Aranda, Estudio de cabeza, finales del XIX 
Óleo sobre tela, 42,2 x 38 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Colección particular, Sevilla       92 
Figura 39. Baldomero Romero Ressendi, Retrato de la Marquesa de Saltillo, 1958 
Óleo sobre tela, 170 x 119 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Catálogo de la exposición Caja San 
Fernando, 1990          93 
Figura 40. Baldomero Romero Ressendi, Elisa Ressendi, 1950 
Óleo sobre tela, 100 x 81 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Catálogo de la exposición Caja San 
Fernando, 1990          93 
Figura 41. Gonzalo Bilbao Martínez, Doña María Roy recostada en el diván, 1890 
Óleo sobre tela, 137 x 181 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       94 
Figura 42. José Jiménez Aranda, D. José García Ramos, 1866-1899 
Óleo sobre tela, 53,5x42 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       95 
Figura 43. Gonzalo Bilbao Martínez, Autorretrato, 1934 
Óleo sobre tela, 100 x 81 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 




Figura 1. La obra de arte como comunicación. Vemos el mensaje de la obra entre cuatro                       
paredes y lo que permanece opaco a los ojos se abre camino por las puertas del conocimiento              
siempre dentro de un contexto social, ideológico, económico y cultural. (Diseño propio)  109 
 
Figura 2. Niveles de análisis de la comunicación visual. Fuente propia.   121 
Figura 3. Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de Don Alfonso XIII, 1929 
Óleo sobre tela, 237 x1 60 cm 
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla       123 
Figura 4. Francisco Martínez, Diálogos de la pintura, 1633 
Estampa del folio 64 Biblioteca Nacional 
Fuente: Portús Pérez, (2000)        127 
Figura 5.Posición precisa del índice dentro de la matriz. 








Figura 1. Gráfico realizado sobre El viejo del canario (ver Figura 4), de José Jiménez Aranda 
Fuente propia.          178 
Figura 2. José Villegas Cordero, Autorretrato, 1898 
Óleo sobre tela, 83 x 58 cm (fragmentos) 
Colección Museo del Prado (depósito en el Museo Municipal de Málaga) 
Fuente: Museo del Prado         181 
Figura 3. Gonzalo Bilbao Martínez, Una bailaora, 1913 
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm 
Colección Carmen Thyssen Bornemisza, Málaga 
Fuente: Museo Carmen Tyssen, Málaga       183 
Figura 4. (Detalle de la Figura 3)        183 
Figura 5. (Detalle de la Figura 3)        183 
Figura 6. José Jiménez Aranda, El viejo del canario, finales del XIX 
Óleo sobre tabla, 33 x 43 cm 
Colección Fundación El Monte, Sevilla 
Fuente: Fundación El Monte        185 
Figura 7. Eduardo Cano de la Peña, Fernán Caballero, 1865-1895 
Óleo sobre tabla, 21,8 x 16,3 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       189 
Figura 8. José García Ramos, Retrato de señora, 1866-1899 
Óleo sobre tela, 61,4 x 46,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       189 
Figura 9. Gonzalo Bilbao Martínez, Fermín Alarcón de Lastra ,1923 
Óleo sobre tela, 83,5 x 62,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       190 
Figura 10. Gonzalo Bilbao, Pedro Ruiz Prieto, 1924 
Óleo sobre tela, 100 x 77 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       190 
Figura 11. Eduardo Cano de la Peña, Dama de las camelias 1866-1899 
Óleo sobre tela, 22,5 x 26,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       193 
Figura 12. José María Romero López, Doña María Álvarez de Toledo, 
1833-1866 
Óleo sobre tela, 129 x 102 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       195 
Figura 13. José María Romero López, Ricardo y Federico Santaló, hacia 1850 
Óleo sobre tela, 82 x 65,5 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 





Figura14. José María Romero López, Enrique, Concepción y Salud Santaló, hacia 1850 
Óleo sobre tela, 82 x 65,5 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado         197 
Figura 15. Autor desconocido, Gitana vestida a la zíngara, hacia 1910 
Óleo sobre tela, 100 x 73 cm 
Colección Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla        200 
Figura 16. Fernando Tirado y Cardona, 
D. Pedro Domínguez, 1900 
Óleo sobre tela, 83 x 62 cm 
Colección Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla        200 
Figura 17. Gonzalo Bilbao Martínez, D .José Gestoso y Pérez 1914 
Óleo sobre tela, 83 x 62 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla       200 
Figura 24. José Villegas Cordero, Milagros, la bailaora, 1905 
Óleo sobre tela. 129 x 89 cm 
Colección Museo Nacional de San Carlos, México 
Fuente: Museo Nacional de San Carlos, México      219 
Figura 25. Gonzalo Bilbao Martínez, Una muchacha con mantón 1910 
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm 
Colección Carmen Thyssen, Málaga 
Fuente: museo Carmen Thyssen, 
Málaga           219 
Figura 28. Alfonso Grosso Sánchez, El monaguillo, 1920 
Óleo sobre tela, 127 x 92 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       221 
Figura 29. José Villegas Cordero, Encarnación García Elorza, 1895 
Óleo sobre tela 101 x 75 cm 
Colección privada, Madrid 
Fuente: Colección privada, Madrid        222 
Figura 30. Amalio García del Moral, Mis hijas, 1959 
Óleo sobre tela, 144 x 88 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Fundación Amalio         231 
Figura 35. Antonio María Esquivel, Saturnina Mosso Villanueva, 1845 
Óleo sobre tela, 125,5 x 93 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       244 
Figura 37. José Villegas Cordero, Descanso en el baile, 1888 
Óleo sobre tela, 120 x 63 cm 
Colección particular. Depositado en el Museo 
Provincial, Lugo 
Fuente: Museo Provincial, Lugo        246 
Figura 38. José Villegas Cordero, Distinción y gentileza,1900 
Óleo sobre tela, 136,5 x 85,5 cm 
Colección privada, Madrid. 





Figura 39. José Villegas Cordero, Tienda de babuchas en Marruecos, 1872 
Óleo sobre tela, 48,3 x 66 cm 
Colección Walters Art Museum, Baltimore 
Fuente: Walters Art Museum, Baltimore       256 
Figura 40. José García Ramos, Señora con vestido blanco, 1900.                                                                        
Óleo sobre tela 63,5x34, 5 
cm. Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla       257 
Figura 41. José Villegas Cordero, Pastora Imperio, 1906 
Óleo sobre tela, 168 x108 cm 
Colección Antonio Plata, Sevilla 
Fuente: Antonio Plata, Sevilla 
(Fragmento que muestra zapatos de baile)       258 
Figura 42. (Fragmento de Figura 4, Capítulo I) 
Zapatos de toreros en la obra de Andrés Parladé 
Heredia           258 
Figura 43. José Villegas Cordero, Retrato de Alfonso XIII,1906 
Óleo sobre tela, 182 x 99 cm 
Colección Patrionio Nacional. Palacio Real de 
Aranjuez. Fuente: Patrionio Nacional 
(Fragmento que muestra el zapato mocasín de 
charol en el traje de gala del rey )        258 
Figura 44. (Fragmento de Figura 18, Capítulo I) 
Botas de montar del uniforme de la Real Maestranza 
de caballería de Sevilla, que luce El rey Alfonso XIII      258 
Figura 46. José Villegas Cordero, Nobleza y Caridad, 1908 
Óleo sobre tela, 96 x 105 cm 
Colección privada, Sevilla 
Fuente: Colección privada, Sevilla        261 
 
Figura 47. (Fragmento de la Figura 28) 
Guantes de fiesta         261 
Figura 48. (Detalle de la Figura 46) 
Detalle del pequeño bolso. También podemos observar las manos 
enguantadas de la señora frente a las manos desnudas de los pobres 
que esperan limosna.         261 
Figura 50. José Domínguez Bécquer, Retrato de Dª Joaquina Bastida, 1833 
Óleo sobre tela, 65 x 50,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla (fragmento)      262 
Figura 51. José Villegas Cordero, Retrato de Lucía Monti, 1.890 
Óleo sobre tela, 183 x 88,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       262 
 
Figura 52. Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de doña Flora Bilbao con mantilla, 1914 
Óleo sobre tela, 152 x 112 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       264 
Figura 53. José García Ramos, La malvaloca 1912 
Óleo sobre tela, 97 x 54 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       266 
539
Figura 54. Las maneras de atarse a chalina detalladas en el libro de Mr. Émile                                                  
Barón de l‘Empesé, hacia 1832, en las páginas 115 a 122     271 
 
Figura55. Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de Juan Ceballos, 1906 
Óleo sobre tela, 75,5 x 56 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
(Fragmento)          274 
 
 
Figura56. José Villegas Cordero, Retrato de Ercole Monti, 1894 
Óleo sobre tela, 182,50 x 93 cm 
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: ceres.mcu.es (fragmento)        274 
 
Figura 57. Antonio María Esquivel, Retrato de D. José Domínguez Bécquer, 1850 
Óleo sobre tela, 65 x 50 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       274 
  
Figura 58. Antonio María Esquivel, Retrato del marqués de Bejons, 1850 
Óleo sobre tela, 126 x 95 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       274 
 
Figura 59. Antonio María Esquivel, Retrato de caballero, 1847 
Óleo sobre tela 116,5 x 93,5 cm 
Colección privada, Madrid 
Fuente alcalasubastas.es         274 
 
Figura 61. Antonio Cabral Bejarano, Autorretrato, 1851 
Óleo sobre tela, 55 x 42 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       274 
     
Figura 63. Andrés Parladé y Heredia, Caballero con paraguas, principios de siglo XX 
Óleo sobre tela, 125 x 85 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar.         276 
Figura 65. José Villegas Cordero, Flamenca recostada con abanico, 1891 
Pastel, 67 x 85 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Foroxerbar         278 
Figura 66. José Villegas Cordero, Mujeres asomadas a la ventana, 1900 
Óleo sobre tela, 95 x 123 cm 
Colección Particular, Madrid 
Fuente: Foroxerbar         278 
            
Figura 67. Juan Rodríguez Jaldón, Retrato de una joven, 1911 
Óleo sobre tela, 100 x 70 cm 
Colección Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla        279 
Figura 68. Ricardo López Cabrera, Retrato de Dª Casilda López de Haro Vélez, 1889 
Óleo sobre tela, 63 x 44 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       280 
Figura 69.Baldomero Romero Ressendi, Retrato de la Marquesa de Saltillo, 1958 
Óleo sobre tela, 170 x119 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: Catálogo de la exposición de 1990.       280 
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Figura 70.Collar de la Orden del Toisón de Oro 
Fuente:protocoloalavista.files.wordpress.com      282 
Figura 71. Manto de la Real Orden de Carlos III, 1804 
Manto en seda bordado en plata, 300 x 300,20 cm. 
Colección Patrimonio nacional, Madrid 
Fuente: Patrimonio nacional.es/colecciones-reales      284 
Figura 72. Placa de la gran cruz de Carlos III. Es una orden civil, creada como orden de 
caballería, otorgada por los servicios a la Nación. Por encima de ésta solo está la Orden del 
Gran Toisón y por debajo la Orden de Isabel La Católica. 
Fuente: blasoneshispanos.com        286 
Figura 73. Gran Cruz de Isabel La Católica 
Fuente: blasoneshispanos.com        286 
Figura 74. Cruz de la Orden de Alfonso XII 
Fuente: condecoracionescejalvo.es       287 
Figura 75. Medalla de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 




Figura 1. Anatomía del rostro. Fuente propia.      310 
Figura 2. Relación de las distintas partes del rostro con los 
planetas, según Belot. Fuente:Caro Baroja,1988:153      315 
Figura 3. Charles Le Brun, Confernces sur L´expression des difference 
caractères des passions,1667 
Grabados 35 x 50 cm 
Colección Museo del Louvre, Paris 
Fuente: pinterest.com         316 
Figura 4. Charles Le Brun, Croquis fisiognómicos de animales, 1667 
Grabado, 30 x 21 cm 
Colección Museo del Louvre, Paris. 
Fuente: gallica.bnf.fr         317 
Figura 5. Charles Le Brun, Confernces sur L´expression des difference caractères des 
passions,1667 
Grabado, 35 x 50 cm 
Colección Museo del Louvre, Paris 
Fuente: gallica.bnf.fr         318 
Figura 6. Gaspar Lavater, Essai sur la physiognomie,1778 Grabado, 30 x 21 cm 
Colección Biblioteca Nacional de Francia 
Fuente: gallica.bnf.fr         319 
Figura 7. Diego Velázquez, La fragua de Vulcano,1630 
Óleo sobre tela, 233 x 290 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 






Figura 8. Diego Velázquez, La fragua de Vulcano 1630 
Óleo sobre tela, 233 x 290 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          342 
Figura 9. Diego Velázquez, La rendición de Breda, 1634 
Óleo sobre tela, 307 x 367 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          343 
Figura 10. Baldomero Romero Ressendi, La muerte del maestro,1910 
(Fragmento Figura 1, capítulo I)        344 
Figura 11. Baldomero Romero Ressendi, La cometa, hacia 1950 
Óleo sobre tela, 60 x 48 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: catálogo de la exposición Caja San Fernando, 1990                                                                  
(Fragmento)          344 
 
Figuras 12 y 13. Baldomero Romero Ressendi, El locutorio de San Bernardo, hacia 1960 
Óleo sobre tela, 147 x 140 cm 
Colección particular, Sevilla 
Fuente: catálogo de la exposiciónCaja San Fernando, 1990. (Fragmentos).   344 
Figura 13. Francisco de Goya, Saturno devorando a sus hijos, 1820,1823 
Óleo pintura mural trasladada a tela, 143,5 x 81,4 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado (Fragmento)       345 
Figura 14. Andrés Parladé, Niña con muñeca en el regazo, 1912 
Óleo sobre tela, 139 x 121,8 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente : Catálogo Aguiar         347 
Figura 15. Antonio María Esquivel, Isabel II, 1843 
Óleo sobre tela, 38 x 30 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
(Fragmento)          348 
Figura 16. Valeriano Domínguez Bécquer, Retratode Gustavo Adolfo Bécquer, 1862 
Óleo sobre tela, 73 x 60 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla 
(Fragmento)          348 
Figura 17. Ricardo López Cabrera, Dª Casilda López de Haro, 1889 
Óleo sobre tela, 63,5 x 44 cm 
Colección Museo de bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla 
(Fragmento)          348 
Figura 18. José Jiménez Aranda, El pintor Joaquin de Sorolla y Bastida, 1901 
Óleo sobre tela, 89,5 x 60,5 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          348 
Figura 19. José Jiménez Aranda, Los políticos, 1889 
Óleo sobre tabla, 37 x 46 cm 
Colección Privada Coruña 
Fuente: fundacionmariajosejove.org 
(Fragmento)          349 
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Figura 20. José Jiménez Aranda, Retrato de un avaro, finales del XIX 
Óleo sobre tabla, 46 x 35 cm 
Colección particular, Madrid 
Fuente: Pinterest 
(Fragmento)          349 
Figura 21. Francisco de Goya, El Aquelarre, 1819-1823 
Óleo sobre revoco, trasladado a lienzo, 140 x 438 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          350 
Figura 22. Francisco de Goya, Los fusilamientos del tres de mayo, 1813-1814 
Óleo sobre tela, 268 x 347 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          350 
Figura 23. Jheronimus Bosch, El Bosco, El Jardín de las delicias, 1500-1505 
Óleo/grisalla sobre tabla, 220 x 389 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          350 
Figura 24. Michelangelo Merisi,Caravaggio, Joven mordido por un lagarto, 1596 
Óleo sobre tela, 65,8 x 52,3 cm 
Colección Fundación Roberto Longhi, Florencia 
Fuente: museodelarte.blogspot.com. 
(Fragmento)          350 
Figura 25. Michelangelo Merisi, Caravaggio, La cabeza de Medusa, 1597 
Óleo sobre tela, 60 x 55 cm Colección Galería Uffizi, Florencia 
Fuente: museodelarte.blogspot.com 
(Fragmento)          351 
Figura 26.Baldomero Romero Ressendi, Fragmentos de El locutorio de San Bernardo 
(ver Figuras 12 y 13)         353 
Figura 27. Baldomero Romero Ressendi, El infierno de Dante, mediados del XX 
Óleo sobre tela, 150 x134 cm (fragmento) 
Colección privada, Sevilla 
Fuente: catálogo de la exposición Caja San 
Fernando, 1990          353 
Figura 28. Baldomero Romero Ressendi Autorretrato con capote, 1950-1960 
Óleo sobre tela, 114 x 83 cm (fragmento) 
Colección privada, Sevilla 
Fuente: catálogo de la exposición Caja San Fernando, 1990     353 
 
Figura 29. Gonzalo Bilbao Martínez, Autorretrato, 1934 
Óleo sobre tela, 100 x 81 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Fuente:the-athenaeum.org. 
(Fragmento)          354 
 
Figura 30. Gonzalo Bilbao Martínez, Dª María Luisa Ramos de Sánchez, 1891 
Óleo sobre tela, 90 x 68,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla 
(Fragmento)          354 
Figura 31. Andrés Parladé y Heredia, Niña con loro y sonajero 1904 
Óleo sobre tela, 83 x 67 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: catálogo Aguiar         355 
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Figura 32. José Jiménez Aranda, Una desgracia, 1890 
Óleo sobre tela, 108 x 158 cm 
Colección privada, Madrid 
Fuente: Trianarts.com. 
(Fragmento)          356 
Figura 33. José Jiménez Aranda, Un lance en la plaza de toros, 1870 
Óleo sobre tabla, 51 x 46 cm 
Colección Carmen Thyssen, Málaga 
Fuente: Museo Carmen Thyssen, Málaga. 
(Fragmento)          356 
Figura 34. Jheronimus Bosch, El Bosco, El Jardín de las delicias, 1500-1505 
Óleo/grisalla sobre tabla, 220 x 389 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          357 
Figura 35. Jheronimus Bosch, El Bosco, La extracción de la piedra de la locura, 1500-1510 
Óleo sobre tabla, 48,5 x 34,5 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado 
(Fragmento)          357 
Figura 36. Michelangelo Merisi, Caravaggio, Judit cortando la cabeza a Holofernes,1598- 
1599 
Óleo sobre tela, 144,7 x 195,5 cm 
Colección Palazzo Barberini, Roma 
Fuente: Palazzo Barberini, Roma        358 
Figura 37. José Jiménez Aranda, Bandolero torero,finales del XIX 
Óleo sobre tela, 83,6 x 61,5 cm 
Colección Joaquín Rivero, Jerez 
Fuente: liceus.com         359 
Figura 38. Villegas Cordero Decálogo 1920. 
(Detalle del rostro de Eva, ver Figura 23 del capítulo I)     359 
      
Figura 39. José Villegas Cordero, Encarnación García Elorza, 1895 
(Fragmento, Figura 27 del capítulo III)       360 
Figura 40. Diego Velázquez, Inocencio x, 1650 
Óleo sobre tela, 140 x 120 cm 
Colección Doria Pamphilli, Roma 
Fuente: Doria Pamphilli, Roma        361 
Figura 41. Andrés Parladé y Heredia, Caballero con paraguas, hacia 1920 
Óleo sobre tela, 97,3 x 59,7cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar 
(Fragmento Figura 57 capítulo III)        362 
Figura 42. Andrés Parladé y Heredia, Hombre con papagayo, hacia 1920 
Óleo sobre tela, 97,3 x 59,7 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar 
(Fragmento)          362 
Figura 43. Miguel Ángel Buonarroti, Moisés,1513-1515 
Mármol 235 cm 
Colección San Pietro in Víncoli, Roma 
Fuente:lynxorionis.wordpress 




Figura 44. Miguel Ángel Buonarroti, David, 
1501-1504 
Mármol blanco, 410 cm 
Colección Galería de la Academia, Florencia. 
Fuente: temakel.net 
(Detalle)           363 
Figura 45. Luis Gordillo, Autorretrato, 1957 
Pastel sobre cartón, 37 x 32,5 cm 
Colección privada, Sevilla 
Fuente: luisgordillo.es         364 
Figura 46. Francisco Cortijo, Retrato de su mujer, 1962 
Óleo sobre tabla de caoba, 56 x 40 cm 
Colección Museo de bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de bellas Artes, Sevilla       364 
Figura 47. Gonzalo Bilbao Martínez, Fray Diego de Valencina, 1915 
Óleo sobre tela, 96,2 x 85,5 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       365 
Figura 48. Diego Velázquez, El bufón Calabacillas, 1635-1639 
Óleo sobre tela, 106 x 83 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado         367 
Figura 49. Diego Velázquez, El triunfo de Baco, 1628-1629 
Óleo sobre tela, 165 x 225 cm 
Colección Museo del Prado, Madrid 
Fuente: Museo del Prado         367 
Figura 50. Gonzalo Bilbao Martínez, Una muchacha con mantón, 1910 
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm 
Colección Carmen Thyssen, Málaga 
Fuente: Museo Carmen Thyssen, Málaga 
(Fragmento)          368 
Figura 51. Gonzalo Bilbao Martínez, Una bailaora, 1913 
Óleo sobre tela, 100 x 45 cm 
Colección Carmen Thyssen Bornemisza, Málaga 
Fuente: Museo Carmen Tyssen, Málaga 
(Fragmento)          369 
Figura 52. Alfonso Grosso Sánchez, El monaguillo,1920 
Óleo sobre tela, 127 x 92 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes, Sevilla       369 
Figura 53. Andrés Parladé y Heredia, Pareja de comediantes, 1908 
Óleo sobre tela, 116,6 x 133,6 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 
Fuente: Catálogo Aguiar         369 
Figura 54. Francisco de Goya, Goya a su médico Arrieta, 1820 
Óleo sobre tela, 117 x 79 cm. 
Colección Institute of Arts, Minneapolis 
Fuente: fundaciongoyaenaragon        371 
Figura 55. Autorretrato de Gonzalo Bilbao, 1934 
(Fragmento de Figura 29)         372 
Figura 56. José García Ramos, Retrato de señora, 1866-1899. 
(Fragmento de Figura 8, capítulo III)       372 
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Figura 57. Gonzalo Bilbao Martínez, Retrato de D. José Gestoso, 1914 
Óleo sobre tela, 83 x 63,3 cm 
Coleción galería Escuela de Arte, Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte, Sevilla                                                                                                                                 
(Fragmento)           372 
Figura 58. Manuel González Santos, La Santera, hacia 1949 
Óleo sobre tela, 89 x 66 cm 
Colección Museo de Bellas Artes, Sevilla 




Figura 1. Bartolomé Esteban Murillo, Autorretrato, 1670 
Óleo sobre tela, 122 x 127 cm 
Colección National Gallery, Londres 
Fuente: National Gallery, Londres          392 
Figura 2. Solicitud de matrícula de Valeriano Domínguez Bécquer, 
en los estudios superiores de Anatomía artística. 1851 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente : Archivos de la Escuela de Arte de Sevilla       398 
Figura 3. Solicitud de matrícula de Valeriano Domínguez Bécquer, 
en los estudios de la Escuela Profesional de Bellas Artes,1861 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Archivos de la Escuela de Arte de Sevilla       399 
Figura 4. Solicitud de matrícula de José Jiménez Aranda en la Academia de Bellas Artes , 1850 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla         403 
 Figura 5. Solicitud de matrícula de José Villegas cordero a los diez años, 1854 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla        406 
 Figura 6. Carta a Virgilio Mattoni , firmada por Andrés Martínez de León, en 1918 
Colección particular 
Fuente: colección particular        409 
Figura 7. Nota de Manuel González Santos como director, 1934 
Colección particular 
Fuente: colección particular         416 
Figura 8. Examen de ingreso de Francisco Cortijo en la Escuela de Artes y oficios,                                 
con 12 años. 1946 
Archivo de la Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla         423 
Figura 9. Models clasiques Museo du Louvre (sello) 
Fdo. Josephine Ducollet. Ed Monrocq, París 
Colección Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla        431 
Figura 10. Alfonso Grosso Sánchez, Dibujo de torso, 1909-1910 
Carboncillo sobre papel, 65 x 45 cm 
Colección Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla        432 
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Figura 11. Dibujo de alumno, finales de 1800 (fragmento) 
Carboncillo sobre papel, 45 x 30 cm 
Colección Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla        433 
Figura 12. José Macías, Vicente, 1899-1900 
Carboncillo sobre papel, 65 x 45 cm 
Colección Escuela de Arte de Sevilla 
Fuente: Escuela de Arte de Sevilla        435 
Figura 13. Portefeuille de l´ecole du dessin. De Rudder 
Fdo. Josephine Ducollet. Ed Monrocq, París 
Colección Escuela de Arte de Sevilla 




Figura 1. José Gutiérrez de la Vega, Retrato de señora anciana, 1848 
Óleo sobre tela, 80 x 66 cm 
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla       443 
Figura 2. Valeriano Domínguez Bécquer, Cecilia Böhl de Faber, Fernán Caballero, 1858 
Óleo sobre tela, 50,3 x 37,5 cm 
Colección Museo Nacional del Romanticismo, Madrid 
Fuente: Museo Nacional del Romanticismo       443 
Figura 3. Eduardo Cano de la Peña, Retrato de Fernán Caballero (Cecilia Böhl de Faber), 
1864- 1895 
Óleo sobre tabla, 21,8 x 16,3 cm 
Colección Museo de Bellas Artes de Sevilla 
Fuente: Museo de Bellas Artes de Sevilla       443 
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